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Ältestes bewahrt mit Treue, 

Freundlich aufgefaßtes Neue, 

Heitern Sinn und reine Zwecke — 
Nun — man kommt wohl eine Strecke! 


(J. W. von Goethe,) 
(Leitspruch R. Schumanns.) 


Dieses Buch mit dem Untertitel „Praktische Anleitung 
zum funktionellen Tonsag“ ist eine ausgesprochene 
Handwerkslehre, bestimmt, den Studierenden in die logi- 
schen Zusammenhänge der tonalen Harmonik einzu- 
führen. 

Seine Nußanwendung erstreckt sich zunächst auf den 
Tonsat als Grundlage für die heute oft an den Musiker 
herantretenden Anforderungen von Bearbeitungen ver- 
schiedenster Art (Volkslied-, Continuobearbeitung, Spar- 
tierung, Aufführungseinrichtung u. dgl.), dann aber auch 
auf die Analyse von Werken der funktionsbedingten 
Musikepoche des 17.—19. Jahrhunderts. 

Letteres rechtfertigt allein schon das Bekenntnis zur 
Funktionstheorie, die sich aus den bedeutungsvollen Er- 
kenntnissen der Theoretiker Zarlino, Rameau, Fetis, 
G. Weber, M. Hauptmann und insbesondere H. Rie- 
mann zu einer Vollkommenheit entwickelte, die auch 
den größten analytischen Ansprüchen gerecht wird. 

Wenn hier nun die Grundzüge dieser Lehre nicht in 
der abstrakten Form des Dualismus, sondern in einer 
mehr unserem lebendigen Musikempfinden entsprechen- 


den Art Verwendung finden, so unterstreicht dies wie- 
'derum den ausschließlich auf das Praktische gerichteten 
Zweck dieses Buches, das von breiten ästhetisierenden 


Betrachtungen und ausführlichen wissenschaf tlichen Aus- 
einanderseßungen absieht, aber nachdrücklichst vi m 
tensive Durcharbeitung jedes einzelnen Kapitels un 


Ausarbeitung der dazugehörigen Aufgaben verlangt. 


Denn wur so kann. das Erstrebte erreicht werden. 


et Berlin-Zehlendorf, im Früh jahr 1943. 
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ZUR EINFÜHRUNG. 


Historischer Überblick. 


Obwohl der Ausdruck „harmonia“ schon bei den 
Griechen als Begriff für die geordnete Folge der Ton- 
leiter vorkommt, hat er erst im Mittelalter die Bedeu- 
tung erhalten, die wir ihm auch heute noch zuerkennen 
nämlich die des „„konsonanten Dreiklanges“. 


Freilich war die Erkenntnis des Dreiklanges als Träger 
musikalischen Geschehens erst mit dem Augenblicke ge- 
geben, da — in Ergänzung zur frühmittelalterlichen me- 
lodisch-linearen Einstellung — das Wesen des Zusam- 
menklanges als ein in sich beruhendes Konsonanzgebilde 
zum Gegenstande “ wissenschaftlicher Betrachtungen 
wurde Wenn auch Hinweise auf diese Auffassung be- 
reits im 13. Jahrhundert durch die Anerkennung der 
Terz und Sexte als Konsonanzen gegeben sind (Joh. de 
Garlandia, Franco von Köln, Walter Odington), so hat 
doch erst Joseffo Zarl in o in seinem 1558 erschienenen 
Werk „Istitutione harmoniche“ den Begriff der Harmo- 
nie eindeutig präzisiert: „Terz und Quinte oder ihre 
Oktavenversegungen sind die alleinigen Elemente der 

omposition.“ Demnach sind Dur- und Molldreiklang 
die alleinigen konsonanten Grundharmonien. | 

Allerdings machte sich die Folgezeit diese Erkenntnis 
nicht zunutze, da die herrschende Praxis, obwohl auf har- 
monischer akkordlicher Auffassung beruhend, ein ande- 
res System in den Vordergrund stellte, nämlich das 

Ystem des Generalbasses. Dieses hängt mit der zu 
"üde des 16, Jahrhunderts aufkommenden monodischen 
F  Segweise zusammen, bei der eine melodische Haupt 
; imme durch schlichte Akkorde begleitet wurde. „= 
; äufer der Generalbaßbezifferung dürfte der bei den 
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italienischen ER 

wesen sein, = pe verbreitete „bass0 seguente” BR 

beim Einstndieren d em Organisten ermöglichen sollte, 

indem man die hr Gesänge den Chor zu I erstügen, 

der Baßstimme hi Se Akkorde durch Ziffern über E 
andeutete, 80 daß der „Maestro al Com. — 


balo‘ soz 
usagen die Rolle des heutigen Dirigenten ver 
Aufbau der im Aufgaben. R 


= er ar aus dem ganzen 
r ausgeführten Bezifferung ersichtlich, daß die 
Zarlinos von der are | 


„= Aare im Grunde der Lehre 
oo. n . unabänderlichen Bedeut 
akk li Quinte insoferne wid ung von Grundton, 
= liche Darstellung durch : ersprach, als hier di Be 
h Den Schlüssel zur an Akkordbestandteil gung 
a ao mueı Oie er der er} ’ 
dor n Es bedurfte noch ei aßlehre nicht zu geb ogik 
sch z._ der Pr Tonal ae geraumen Zen eu ver- 
ni eidenden Anstoß da ität“ durchgesett h ‚ bis sich 
Br Philippe R —. gab der wire Ent- 
eis auf ein ..C eau (1683—1 o ompo- 
Nor Zentrum on harmonique“ : = ) mit seinem 
”< ote tonique“ (T mit der Prägun 9 z ein harmoni- 
- ousdominante“ onika), u er drei Begriffe 
exte. Dur (Subdomin e“ mit Septim 
ch di ante) ptime und 
nien war i ese Präzisi mit hinzugefü $ 
=; ım wesentlich erung der drei ugefügter _ 
ni Fan tonalen K ichen die Grund] rei Crundharno- k 
Bee ae age für die Erkennt- 
w egründ gegebe ‚Erkennt- 
erden ka a Eee R 4 
Ei Ha ” unktion z ameau mil 2 
du h e weitere Entwi stheorie“ angesehen | 
d rch den Theor twicklung der L 3 
ee m eeretikär Gatifzi chre Rameans erfolgte 4 
Stuf zeichn ttfried W eaus erfolgte } 
mei enzahlen einführ der Harm eber (17791839), ° 
Amme Lehrbücher de ran 23 durch römische . 
eine „Kl ur Analyse de 10.3 undiet Folgezeit die 
ma angschlü der Harmoni erts übernomme® B. 
an (184 Hiselichrir en BE 
nahm d; 49—-1919 rift“, die spä erwendete Web® 
die von R ) weiter a später auch Hug gie 
ı Nameau, ' ausgebaut hat. Die: .. 
- Weber, d at Dieser über 3 
| er Franzosen ## : 
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gtis und namentlich von Mori Hau 
einrich Hel mh ol tz und Arthur : Oett D ae 
gründete dualistisc he Grundauffassung, die im Ge- 
.nsaß zu der hauptsächlich von Simon Sechter, dem 
Lehrer Anton Bruckners vertretenen monistis € hen 
Auffassung steht. Diese geht zwar auch auf die Rameau- 
‚che Auffassung der Fundamentstöne zurück, betrachtet 
aber nicht den Dreiklang als naturgegebene Einheit, son- 
dern das Intervall der Terz, die erst durch ihre verschie- 
dene Zusammensetungsmöglichkeiten die vier Katego- 
rien des „großen, kleinen, verminderten und übermäßi- 
sen“ Dreiklanges ergibt. So wird also der Monismus von 
der Grundanschauung geleitet, daß der Dur- und Moll- 
dreiklang einer Wurzel, nämlich der Terz entspringt. 
Der Dualismus dagegen betrachtet den Drei- 
klang als naturgegebene Einheit, als Realisierung ge- 
wisser Partialtöne ($ 4), und zwar den Durdreiklang als 
Realisierung des 4., 5. und 6. Obertones, den Molldrei- 
klang als Realisierung des 4., >. und 6. Untertones: 





a ee ee 


Sowie die Untertonreihe (deren Bestehen längst nach- 
autonium’ gut hörbar ge- 


gewiesen und z. B. auf dem Tr 
macht werden kann) das Spiegelbild der Obertonreihe 
ist, ist auch der Molldreiklang das Spiegelbild des Dur- 
dreiklanges. ‘Von seiner Prim c als 4. Unterton erscheint 
zunächst die große Terz abwärts als 5, und die er 
Quinte f als 6. Unterton, 80 daß der f-moll-Klang = 
»Unterklang unter ec” bezeichnet wird (Klangschlüsse £ 
zeichen: %). , r it 
Es entsteht nun im Dualismus der Widerspruch = 
er Praxis, daß sich in Moll die Prime des D - abe 
Richt mit seinem Grundtone deckt; denn das Ohr ta 










12 Ton als Grundton auf und E 
n on .. em A 
ich onstruktion. Trog dieses Wider. 
unnatürlich® unbestreitbares Verdienst Riemann 
Weg zur modernen Analyse gefun 
che der tonal fundierss. 

ie die ganze Epo | ndierteg 

den zu ee von den Vorklassikern bis in die 
Harmonı "ik in einer großartigen logischen Denkungs. 
Spätroman r es vor allem Max Reger, der 


:» erhellt. Hier wa z „‘ 
ee Riemanns dessen neue Lehrsäße übernahm 
ni sie der praktischen Analyse dienstbar machte, indem 


er die der Praxis widersprechenden dualistischen Ten. 
denzen ausschloß und das ganze System in fünf prägnan- 
ten Tonalitäisgesegen formulierte '). Reger hat in seinen 
am Leipziger Konservatorium abgehaltenen Analysevor- 
trägen ?), denen auch der Verfasser beiwohnte, selbst ge- 
zeigt, daß die Riemannsche Funktionstheorie ein für die ° 
musikalische Analyse unentbehrliches Hilfsmittel ist und ° 
daß insbesondere die neuromantische Musik ohne sie | 
überhaupt nicht analytisch erfaßt werden kann. Wie im 
ai gie Vereinfachung und Anwendung dieses Systems 
geschehen hat, em Verfasser bereits in seiner 
rift „Die Funktionstheorie Hugo 
Riemanns und ihre Bedeutung für die praktische An ° 
Onsequentem Festhalten an die daris 
„rundsäge ist auch in vorliegendem 


als 2 
spruches 
Each sein System den 


"e grundtönige | Stufenbezeichnung und auch durdı 
"undton, Terz und Q gleichbleibenden Bedeutung vo® 
Ing trägt a “inte in viel konsequenterer Weis® 


Is di | 
——ttlige Verqui kung „fenbezeichnun g, in der dur 


mit der Generalbaßbezifferuns 
tin des 


e 90 
ationslehr, Br als Gegenbe Ver fassers „Regers Harmonik“ (1920) 
Unchen 1003).  Reger bin angeführten „Beiträge zur MO it 
"Siehe auch Fr aus einer viel früherer ar 
e N) Anm. 1! 
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ve ursprüngliche Grundtönigkeit zur Baßtönigkeit ver- 
kehrt erscheint: 


T 2 T D’ DT DT D Funktionsbezeichnung 


= S 3 5 7 grundtönig 
= SS a > EB 
I 
| | tufenbezeichnun 
u 0 veve vg ve bang 


Hier ergeben sich Gegensäße von einer solchen Trag- 
weite, daß alle Versuche einer Kompromißlösung ver- 
sagen müssen '). Ganz abgesehen davon spricht auch die 
Tatsache, daß sich die Riemannsche Funktionsbezeich- 
nung in der vereinfachten Form schon jahrzehntelang 
beim Unterricht glänzend bewährt hat, für ihre allge- 
meine Einführung und es ist ein erfreuliches Zeichen, 
daß alle in den legten Jahrzehnten erschienenen fort- 
schrittlichen Harmonielehren wie z. B. die von Schreyer, 
Klatte, Ernst Paul, Krehl, Achtelik, Maler, Distler und 
selbst die Neuauflage der Harmonielehre von Louis- 
Thuille die fruchtbringenden Ideen des großen Musik- 
gelehrten und Theoretikers Riemann übernommen und 
ausgebaut haben’). | e 


1) Selbst Regers Versuch, in seinen „Beiträgen zur Modulations- 
lehre“ die Riemannsche Auffassung des neapolitanischen Sextakkor- 
des auf die römische Stufenbezeichnung zu übertragen und dafür 
das Zeichen IV 69 anzuwenden, oder für den kadenzierenden 
Quartseptakkord die Bezeichnung V$ (anstatt wie bisher 13 
anzuwenden, ist ein Beweis für die Unmöglichkeit einer Ver- 
quickung der Bezeichnungen. 

”) Sinn und Anwendung der Riemannschen Funktionszeichen 

den ihre wissenschaftliche Bestätigung auch durch die Erkennt- 
nisse der neueren Philosophie über symbolische Darstellung. Nach 
R, Weinhandl („Das aufschließende Symbol“) ist es von außer- 
ordentlicher Wichtigkeit, daß man mindestens einen gemeinsamen 

Ug zwischen Symbol und symbolisierten Inhalt aufweisen kann. 
u hwertige Symbole sind auch die Zeichen T, 5 und D, nn > 
atab mit einer Gestaltvorstellung verknüpft, ohne die der 5 - 
. e nichts bedeutet und sinnlos wäre. Identische Züge mit dem 

Vrgestellten Inhalt ergeben sich z. B. durch die Zeichen Tp, Sp und 

P für die Ableitung der Nebenharmonien. | 


14 der Harmonielehre, 


air” ckt 

s bezwe st: N 

Die Harauonlelenn mit dem Wesen, der Be 
1. uuhnange den Beziehungen der Klänge zueim 
eutu 2 

der bekannt zu machen, N h ; 

9 2 dadurch die analytische Betrachtung der Mei. 
. ıhm en | 6 
3, ihm die handwerksmäßige Grun age fur die homo. 4 
phone Sattechnik zu geben, insofern sie für ihn als 
he oder Improvisator, Bearbeiter oder ° 
Herausgeber das Fundament für die anderen sag. 
technischen Disziplinen des Kontrapunktes, der 4 
Instrumentation, Formenlehre usw. ist. 


Voraussetzungen für das Studium. 


Voraussegung für das Studium nach diesem Buch ist ° 
„ie vollständige Beher tschung der Elementartheorie und 


ar: : 
der gebräuchlichen Dur- 
er Intervallenlehre, 
er reiklangslehre, E = | 
er erundlegenden akustischen Phänomene, 
In “" brundbegriffe der Metrik und Rhythmik. 
vorstellung vorausge 
man die Erfahrung, daß 


j a 
we wenig erleh iunlerenden eingelernt, „gekonnt; 
Bishaft nicht: ae Mishaft fun iert ist, und zwar erleb- 


} % 
“ner bewußre 16 Seelischen Mitschwingens, sonder? 
ezieh e "Wahrnehmung in aktiver un 
Dien erMögen, 5 Angvorstellung und Au 


„ng leh h | . 
Saßes, j\ us bei der Po Jmand, der keine KlangYor 


| 5 
ode "er tung eines harmonisch® 


und Mollskalen, 


Klang 
macht 


""Usarbei 
lichen E. eines bezifr erung eines Chorales, . | 1 
"lgenen, „sk eiten z in | rung! mit te 4 
für ihn ie alleinige Handhabe, die Be 4 
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‚tellte Aufgabe wenigstens annähernd durchzuführen; 
denn es fehlt ihm an jeglicher erlebnishafter Kontrolle. 
Das Nachprüfen des Geschriebenen am Instrument er- 
weckt in ihm meist ein Unbehagen über die „Unnatür- 
lichkeit“ seines harmonischen Empfindens. Die nachträg- 
liche Korrektur ist dann nicht mehr als ein mühseliges 
Abtasten und Zusammensuchen des vermeintlich Besseren. 


Es sollte daher bei jedem Studierenden wenigstens so 
viel an klanglichem Vorstellungsvermögen vorausgeseßt 
_ werden, daß er imstande ist, sich die Außenstimmen 
eines Sages bei der Konzeption desselben ohne Zuhilfe- 
nahme eines Instrumentes gehörsmäßig vorzustellen. 

Auf jedem Fall müßte aber vollständige Ausbildung 
des Intervallhörens in aktiver und passiver Hinsicht als 
unbedingte Voraussegung des Harmonielehreunterrich- 
tes gefordert werden, damit sich dieses im weiteren Ver- 
laufe des Studiums zur vollständigen Vorstellung eines 
mehrstimmigen Satzes vervollkommnen kann. 


Kunstgesetze. 


Was die Kunstwissenschaft als „Kunstgesetze‘ bezeich- 
net, ist nichts anderes als die Zusammenfassung der typı- 
schen Merkmale, die durch vergleichende Betrachtung 
der einzelnen Phänomene gewonnen wurden und, gelei- 
tet von historischen, wohl auch ästhetischen Erwägungen, 
als allgemein verbindliche Normen aufgestellt wurden: 

„Das Geseg aber bedeutet die Formel für das, was ın 
allem Verschiedenen das Gleiche bleibt, die immer aufs 
neue gültige Regel... . Es kehrt eben in allem andern 

och auch ein Selbiges wieder, im Einmaligen ein Vor- 

maliges — und das gilt noch fürs Einmalige, wie es uns 
zum Beispiel im Wirken des Genius, in der schöpferi- 
schen Leistung vor Augen tritt“ (W. Hellpach). 

Eben darum hat das Genie die Berechtigung, die stren- 
sen Regeln der Kunst zu sprengen, wenn künstlerische 

Twägungen ein Überschreiten der Norm geboten er- 
Steinen lassen. ER 


Der Studierende aber 
“mn Flusses de 


‚n des freien Di 
zu | ‚hulmeister 


erst, nach strenger 
sich durch un 


sungen, 
handwerkliche R 


gegebene 
heit ermächtigen, 
aber dieses Urteilsv 
auf strenge Einhaltur 
Denn hier gilt einzig un 
sat, den Anton Bruckne 
wieder betonte: 


ERST DAS WISSEN, DANN DAS 
FREIE ARBEITEN.“ 


Begrenzung des Stoffes. 
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I. GRUNDBEGRIFFE. 


$1. Melodie und Harmonie. 


Betrachtet man 


Ton und Rhythmus als Elemente des musikalischen 
Geschehens, 
Melodie als eine Synthese von Ton und Rhythmus, 
Harmonie als eine Synihese von Ton und Ton, — | 
so ist die nächstliegende Frage: 
Wie ist das Verhältnis von Melodie und Harmonie? 
Man spiele oder singe folgende Melodien aus verschie- 
denen Jahrhunderten und unterlege ihnen am Klavier 


die mit Buchstaben angedeuteten Akkorde (großer Buch- 
stabe = Durdreiklang, kleiner Buchstabe = Molldrei- 


klang): 


Istampita 13. Jhdt. 





„Alu mein Gedanken“ 15. Jhdt. 
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Grabner, Hanudbudı der Harmonielehre. 
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Ergebnis: 


Unser Ohr ist gewöhnt, einzelne Melodie 
ganze melodische Komplexe bestimmten H 
zuordnen. Diese Zuordnung betrifft nicht 
sichtlich aus dem Dreiklang entwickelten Melodien (wi 
Beispiele 4, >, 7), sondern auch ausgesprochenen 
„Linien“ (wie Beispiel 6), in denen das Harmonseckz 
mehr verborgen, „latent“ ist, j 


Diese Eigenschaft unseres Ohres spricht sich mit dem 
Aufkommen der mehrstimmigen Musik sogar in der Ten- 
- denz aus, die homophone Gregorianik harmonisch ans- 
zudeuten. 


Umgekehrt ist unser Ohr bestrebt, schon in einfach- 
sten harmonischen Folgen melodische Bewegungen her- 
auszuhören: | 


| a) b) 
C F CC GE 


Hier faßt man die Folge C-dur — F-dur — C-dur ei 
spiel 8 a) als einheitlichen C-dur-Komplex auf, in £ RE 
dem ein melodischer Wechsel e-f-e und g-a-g BeBIE AND 

eispiel 8b). Er er 


Folgerung: 


Lok: iert 
1. Melodietöne können klanglich interpretiert, » 
monisiert“ werden. 


har- 


er - en unter- 

*. Die an den Harmonien beteiligten en ahanfen 
liegen melodischen Geseßen, > | 
„Stimmführungsvorschriften . 2. 
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$ 2. Grundton und Quinte 


Skalenarten. 


und harmonisch 
en Bezi 
ehun 
e 


melodischen 
ausschlaggebender B 

ed 5 

eutung: 


In den 
ente vonR 


sind zwei Mom 


1. DerGrun 
deren Töne ın Bez 


9, Die Quinte 


iehung treten. 


In der folgenden Pfingstmelodie aus dem 13. ]J 
. ahr. 


hundert ist das Zustr e 
eben jedes Ton 
s zum Zentr | 
ralton F 


schön zu sehen: 


Seen 
z en 


Nu 


das Materi 
terial, aus ’ 
‚aus dem diese Melodie geformt ist 


Brin - 
gen wir diese Tö 
e öne durch Oktavenversegung - 


(„Oktavie 
rung“ . a 
) in ein skalenmäßiges Verhältnis 


c-d-F-g-a S 
‚so haben wir di 
n wir die „Fünftonskale“, die „penta 


tonische Skala“ erhalte 
j : 


Sie k 
ann auch ı | 
n anderen Formen auftreten: 





dton als das Zentrum, zu dem all 
1 Fu 


als dominierender Ge 
die dem Grundton gegenüber ee en 5 ne 16 
nKraft, 





Ban Tee 
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Obwohl die Ausgangspunkte dieser Reihen den Cha- 
‚akter einer Leiterbasis haben, kann man doch nicht von 
eigentlichen Grundtönen im Sinne unserer Dur-Moll- 
Tonalität sprechen. 

Nicht alle pentatonischen Melodien (unter denen sich 
viele Kinderlieder befinden) weisen so ausgesprochene 
Grundtonbeziehung auf wie Beispiel 9. Bei anderen ist 
es die Quinte, die besonders häufig auftritt und aus dem 
melodischen Gefüge hervorsticht. 

Dieser eigentümliche Schwebezustand der Skalen er- 
klärt sich aus den fehlenden Tönen e und h, die in der 
abendländischen Musik -als „Leittöne“ eine große 
Rolle spielen. | | 

Ihre Einbeziehung in die Fünftonskala ergibt die 
siebenstufige Skala, wie sie uns in den mittelalterlichen 
Kirchentönen entgegentritt: Ä | 


I. Authentische Skalen: 
| rer I A 
hed 


dorishh auf dem Fundament D: Defga 


phrygish, „, „, „Ei :Efgahede 
Iydisch, N a F: Fgahcdef 
mixolydisch, 2) „ CL G: Gahcd e f 5 


I. Pla gale Skalen, von den authentischen ab- 
geleitet durch Oktavversegung des 2. Tetrachordes unter 
den 1. Tetrachord: 


hypodorisch, a.d. Fundament D:aheDefga 

hypophrygisch, Be .. E: hedEfgah 
Ypolydisch, F: cdeFgahe 
YPomixolyd., (>: defGahed 


792 29 


„297 99 


Der Fundamentston (in den authentischen und pla- 
Skalen gleichlautend) ist meist der Endton der 
n. odie, weshalb er auch „Finalis“ = Schlußton heißt. 


'tweilen kommt aber auch der Schluß auf der Quinte, 


276) 


Gi 
dem „Lori, 
engsionston ker 
Iydischen Skali 
Trotz dienen 
s 2 a 
schon näheı 


gesprochen harın« 


unserem 


or. 
in deı | 
lie Quinte 


mment 


Dur- und Mollskala ‘)- 


. | - " N ( 
Selbst die um 


reanus dazug 
\ 
unserer G-dur- 


sind noch nicht ım Sinn 


—— 
——— 
ie 


efügte jonis 
und a-moll- 


je Mitte des 





hypojonisch 


Ms Auch der sogenannte 
‚nlinalis > . (lorischen, Iydischen un 


Grundton- und Quint 
len Charakters der m 
kalen wäre es unrichtig, sie mit Rai 
‚nischem Maßstab zu messen wie Unger 


Repe,. | 
dl Mixn, | 


hegrifg 


arkanten 
| 


16. Jahrhunderts von Gla. | 


che und aeolische Skala, die mi 
Skala identisch erscheinen. 
e unserer Skalen zu beurteilen: 


acolisch 


öt-s Abcedefg: 
wa 


| 





hypoaeolisch 


Als auch für die heutige Harmonielehre besonders 
wichtige Intervalle ‘der Kirchentonskalen führt H. Rie- 


mann folgende a 


n: 


1. die dorische PR d-h, 
2. die phrygische Sckunde f-e, er 
3. die Iydische Quarie f-h (übermäßige Quarte = 


Tritonus), 


4. die mixolydische Septime g-f. 


. e | 
Die Annäherung an unsere tonale Auffassung erko 
a) durch das Eindringen der Mehrstimmigkeit \" 


Kirchenmusik, 


> 
mem 


l .. 
j ) Näheres über die 
sten, über die Bede 


pon ter); n rk 
ehre* (E 


K 
) Finen 
* er . unse “ 
tät und ıauli 


OBer in 


ä eit der Skalen 
rmBt Klett-Verla 


Aarmonischer 
seiner »G & 


Struktur authentischer und pl 
utung des Repercussionstones UM” „Mi 
siche des Verfassers „Allg® 
B; Stuttgart). 


chen Vergleich zwischen lineare 
‚ Dur-Moll-Tonalität bringt 2d. I 
schichte der deutschen Musik“, PC 


wie 


die 


. Mele’ 
agalet n 


| die 
meint 


ji. 

‚.hantamd 
ipche iu 
Er Joud 


$ b) durch die dadurch bedin 3 


.. bed nd “ te Ei 1 . 
töne cis im Dorischen ia Binführung der Leit 


c) durch die Anpassung der Kia, > ischen, 
sich durchsegenden jüngeren Fri Hk alen an die 


Anpassung des Lydischen an unser Fehr 
durch Erniedrigung desh zub 


Anpassung des Dorischen an unser d-moll 
durch Erniedrigung des h zu bh 


Von dieser Zeit an wird der Charakter der Kirchen- 
tonskalen immer verschwommener, gewinnt die harmoni- 
sche Auffassung von Dur und Moll immer mehr an 


Bedeutung '). | 


83. Die harmonische Dur-Moll-Tonalität. 


Mit dem Schwinden der Kirchentöne und Empor- 
kommen des Generalbasses am Ende des 16. Jahrhun- 
derts ist der Weg für die funktionelle Auffassung der 
Tonart gegeben. | 

Unter Funktion ve 
Teiles für die Gesamtheit; 
übertragen: 

Die Bedeutung eines Melodietones für den Gesamt- 
verlauf der Melodie. 

Die Bedeutung eines Harmonietones für die 
der ganzen harmonischen Entwicklung. 
Die Bedeutung eines Formabschnittes 
samtverlauf der Form. 


rsteht man die Bedeutung eines 
auf musikalische Verhältnisse 


Logik 


für den Ge- 


v/f 


DR h im General- 

*) Rudimente der Kirchentonskalen finden ainı Dr es alten vor- 
baßzeitalter, hauptsächlich bedingt durdı "h hauptsächlich in, der 
reformatorischen Choralgutes. Sie äußern in a P iner dorischen 
Tonartvorzeichnung; . 30 wenn. .Ze He," 7, ecke wie & 


- ie 
. r Stücke 
Örgeltoccata keine Vorzeichnung gibt ee Vorzeichen versieht- 
g-moll - Solo - Violinsonate m N 


it nur eımel 
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Die funktionelle 
Tonalität geregelt. . 
Tonalität ist die Beziehung aller Melodietöne „ 
einen gemeinsamen Grundion. | uf 
Tonalität ist die Beziehung aller Harmonien 
eine allen gemeinsame Grundharmonie. an 


n Beziehungen werden durch S 
Ie 


Tonalität ist die Beziehung der Tonarten der for 
malen Abschnitte eines Stückes zur gemeinsamen 
Grundtonart. 

Beispiele: 


11. 





Bach, Thema der 1. Fuge des Wohltemp. Klaviers I. 
Tonales Zentrum ist e!, von dem aus das Thema, ab- 
re von den nie zu trennenden harmonischen 

eziehungen, seinen Auftrieb, seine Spannungs 
gegensäge und deren Lösung findet. 


M Fr It Klaviersonate C-dur (K. V. 283). 
Die = " C-dur, 2. Sat in G-dur, 3. Sat in C-dur. 
onale Beziehung zur Haupttonart C-dur er 


scheint ; 
ee Sag durch das quintverwandte G-dur 


M » 
a PR: Klaviersonate c-moll (K. V. 475). 
Di. . Bee, 2. Sat in Es-dur, 3. Sat in er 
ale Beziehung zur Haupttonart c-moll e* 


scheint im e 
hergestellt. *. Sat durch das terzverwandte Es-du 


Beethoven, V. S 


_*Position: Hd honie, I. Sag. 


S uptthema in c-moll 
eitenthema in Es-dur. 


= a Zn u 


he ee ü 
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Durchführung: in f-moll, c-moll, D-dur, G-dur. 
CG-dur, f-moll. Fun 
Reprise: Hauptthema in c-moll 
Seitenthema in C-dur. 


Coda: in c-moll. 


Die tonale Beziehung erscheint in allen Abschnitten 
durch Quint- und Terzverwandischaft hergestellt. 


$4. Begründung der tonalen Verwandt- 
schaftsverhältnisse. 


Riemann nennt jene Töne, Klänge und Tonarten ver- 
wandt, die dem musikalischen Hörer „als zu engerer Ein- 
heit zusammengehörig“ erscheinen, „aufeinanderbezo- 
gen, voneinander abgeleitet“ sind. Er unterscheidet 
demnach: Oktav-, Quint- und Terzverwandtschaft. 


Der Grad der Verwandtschaft bestimmt sich nach den 
Schwingungsverhältnissen der Töne. Je einfacher das 
Schwingungsverhältnis, desto näher die Verwandtschaft. 


Aufschluß darüber gibt uns die Klanganalyse, die Zer- 


| legung eines Tones in seine Partialtöne: 


@ be) Perle 
12, BES I - 
= => 


> 
EEE 45678 910. 11.12 13 14 1516 





Die Partialtöne, auch .„„Obertöne“ genannt, bestimmen 
Pi ihrer Gesamtheit den Klangcharakter und die Klang- 
ie des Tones. Sie schwingen bei dessen Erklingen 
Else mit. Ä | | 

Der 4. 
C-dur-Dr 


‚ ». und 6. Oberton ist identisch mit unserem 
eiklang und wird auch „„Naturklang“ genannt. ; 


E17 un 


Verschiedene dieser Töne wie der 7., 11., 13, und 2 
sind akustisch nicht mil dem in unserem temperierter 
System enthaltenen gleichnamigen Tönen identisch }) n 

Die für unse | 
kommenden Schwing 


die Oktave G:ie = 1-2 


ungsverhältnisse sind: 


_ die reine Quinte e:g — 273 
die große Terz c' :e' = 4:5 
die kleine Terz e!:g' = 9:6. 


en nn 
i nn 
) Ei 
der Re Ver 
lußakı Nüch klangli 
gliet , t 
a a-c-en ag Realisierung des 7. Oberton®® u. 


es Ei. r s A 
dur-Prölude von Chopi®: 


re tonalen Verwandtschaften in Betracht 


AN DE san nenn. 


IL DIE HAUPTFUNKTIONEN 


$5. Die Träger der Tonalität: Tonika, 
Dominante und Subdominante. 


Nimmt man C als tonales Zentrum, so stehen zu ihm 
die obere und untere Quinte in polarem Gegensag;: 


f Senn u Be 
SEIFE 


Dabei unterscheiden wir direkte und indirekte Quint- 
‚verwandtschaft: 
s und c sind miteinander direkt quintverwandt 
f und c sind miteinander direkt quintverwandt 
g und f sind miteinander indirekt quintverwandt 
| über c. | 
Was für diese Töne gilt, gilt auch für die darüber er- 
richteten konsonierenden Dreiklänge: 
g-h-d und c-e-g sind miteinander direkt quintverwandt 
f-a-c und c-e-g sind miteinander direkt quintverwandt 
&-h-d und f-a-c sind miteinander indirekt quint- 
verwandt über c-e-g. 
Diese enge Verwandtschaft ist begründet: _ | 
1. durch den Abstand der Grundtöne im Intervall 
der reinen Quinte, Re EN ER 
2. durch die Gemeinsamkeit je zweier Töne: 
| f-a-c — c-eg — g-h-d 


Fr ee a Bi 


und a bernehmen die vom französischen Komponisten 
| eoretiker Rameau 1726 eingeführten und von. 


Begriffe mit Buchstabensymbolen versehenen. 


"= Tonika;s......; ST 
ed = Dominante er at: ED 
BSc. Subdominante N 


Eee a een 


28 lichen Skalen finden sich dies« 
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In Dur sind T, S und D Dur- Akkorde. 

Im harmonischen Moll, dessen wir uns vorerst aus. 
schließlich bedienen, sind T und S Moll-Akkorde, die 
D ein Dur- Akkord. 

Tonika, Subdominante und Dominante nennen wir 
Hauptfunktionen, da sie Träger des harmonischen Ge- 
schehens sind. 

Es gibt nur drei Klänge, auf die jede noch so entfernte 
harmonische Bildung zurückgeführt werden kann: T, 5 
und D. Etwas anderes gibt es nicht. 

Dieses erste und wichtigste Gese bildet das Tunda- 
ment der Riemannschen Lehre, geht aber in Wirklichkeit 
auf Rameau zurück. Die erste Formulierung dieses Ge- 
setes erfolgte durch F. Daube in seinem 1756 erschie- 
Br “ re in drey Akkorden”. 
rear hab pt unktionen sind sämtliche Töne der 

Skala enthalten: 


die 1, Stufe ist Grundton der T oder Quinte der 5 


9 ” Terz 


37 ., ., Quinte . D 
ö > Terz si E 
nn » Prim en T 
0, } - 
ar > Prim „ D oder Quinte der 
ne „ Terz S 

D 
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Fs folgt daraus, daß mit den drei Hauptfunktionen 
iede diatonische Melodie harmonisiert werden kann. 
$ 6. Grundbegriffe der»Stimmführung. 
1. Ausgangspunkt dafür sei der melodische Klein- 


sekundenwechsel ‘), auch „Leittonwechsel“ genannt, da 
der Wechselton h als „leitender“ Ton, als „Leitton“ 


fungiert: Ä | 
+ 


2. Wir leden dieser Wendung die entsprechenden 


Grundtöne der Hauptfunktionen unter und erhalten die 
zweistimmige Grundformel für T-D-T: 


1 D T 
=> => 


3. Wir ergänzen diese Formel zur Dreistimmigkeit, in- 
dem wir Töne dazufügen, die den Dreiklang noch stärker 
in Erscheinung treten lassen; diese sind 

in erster Linie die Terz des Dreiklanges, 
in zweiter Linie die Quinte des Dreiklanges. 


Auf diese Weise erhalten wir: 


T D T 
BE 
16. 
> | > 


Bun... 2 


1 | | 
lin? Dem Verfasser liegt es ferne, in diesem Wechsel eine „Ur- 
tenformel“ hinstellen zu wollen, wie es manche Theoretiker tun. 





| 
| 


Ge 


selbe mit Oktavversegung der Ober- und in 
| R 


Das 
iimme: | er 
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Wir bemerken dazu: 


a) die Darstellungsart 16] wird als enge Lage 


bezeichnet, da alle Stimmen eng aneinander ge- 


rückt erscheinen, _ 
Gegensag dazu als we ite Lage. 


die Darstellungsart |17| im 


b) eine andere Bezeichnung der Lage geschieht nad 
dem Intervall, mit dem die akkordliche Reihe in 


der Oberstimme beginnt: 
| 16 | beginnt also in enger Terz lage. 
beginnt in weiter Oktavlage. 


ec) Die Ober- und Mittelstimme bewegen sich in glei- 
cher Richtung: „gerade Bewegung“, und da der 


Abstand immer gleich ist (in | 16| Terzen und in 


17 | Sexten), so spricht man von „„Parallel- 


bewegung“. Dagegen schlägt die Unterstimme die 
entgegengesegte Richtung zur Bewegung der ber- 


und Mittelstimme ein: „Gegenbewegung". 


A, ° . on j 7} = 
Wir greifen zurück auf unsere zweistimmige For 


mel 15 und int 
erpretiere als SU 
dominante: pP n nun den ersten Ton 
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: Dasselbe dreistimmig: 


odcr 
S D T besser 5 D T 


Dies stellt uns vor ein neues Problem: Hier ist die 
Möglichkeit falscher Stimmfortschreitung gegeben: 






nz 
Fehlerhaft: Oktavenparallelen Quintenparallelen 


In 20a | bewegen sich die beiden Außenstimmen ın 


gleicher Richtung im Abstande von Oktaven, in | 20b] 
im Abstande reiner Quinten. Im ersteren Falle ent- 
stehen „Oktavenparallelen“, im zweiten „(Quinten- 
parallelen“. 


Oktavenparallelen sind fehlerhaft, da infolge des 
hohen Verschmelzungsgrades der Oktave (1:2) die Ober- 
stimme zur bloßen Verstärkung der Unterstimme degra- 
diert und in ihrer Selbständigkeit beeinträchtigt wird. 
_ Das Oktavenverbot ist sehr alt, es stammt aus dem 
13. Jhdt. und wurde erstmalig in einem aus dem 14. Jahr- 
undert stammenden Traktat normiert. Auch das Ver- 


bot der Quintenparallelen kann historisch begründet 
werden. 


Regel: 


Öktaven- und Quintenparallelen sind unzulässig und 
werden durch Gegenbewegung zur Unter- 
Stimme vermieden (Beispiel 19). 


’ ‚ . . 
“ ; 7 
BE EEE ENG Of rer erh en 


BB; 
g 7. De 


Zur Erleichterun 
bisherigen Erklärung®" 
vorgenommen. 77 | 
eng Dreistimmigkeit wäre aber nicht ohne ang 


sequente und 
\nur unter häufige 


nie zu bewer 
Inear.polyphone Sattechnik also der Kontrapunktlehre 


vorbehalten bleibt. und in sukzessiver Weise auf der 
Ein-, Zwei-, Drei- und Mehrstimmigkeit aufbaut, ist der 
klanglich zebundene harmonische Sat auf die Vier. 
stimmigkeit angewiesen. Das entspricht auch der 
historischen Entwicklung: Von der Mitte des 16. Jahr- 
hunderts an tritt der dreistimmige Sat in der Literatur 
zurück und wird der vierstimmige als Norm anerkannt 
(Zarlino). An die Stelle des bisherigen Trägers der Me- 
lodie, des Tenors, tritt der Sopran, während auf der Baß- 
Stimme das akkordliche Fundament ruht. 

Es ist daher völlig begründet, wenn sich auch die heu- 
tige Praxis der Harmonielehre des vierstimmigen Satzes 
bedient und nach erreichter Beherrschung des Stoffes die 
harmonische Drei- und Zweistimmigkeit durch Abstra 
hieren aus dem vierstimmigen Sat gewinnt. | 


Die vier Stimmen und ihr Umfang im Chorsaß: 
Sopran Alt Tenor & Bab 





Im aca 
eınzuh 
werde 


not 
ppella-Chorsat sind diese Grenzen unbedit", 
alten. In Instrumentalsäßen (z. B. Streichquart 


n si wer’ 
en zen verwendeten Instrumenten angep ken 
findet sich ha : instrumental begleiteten okalwn 

auüg eine Überschreitung der ven 50; 


hte stüßend nachhelfen kön 
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kommt 2. B. in Beethovens Missa solemnis -häufie im 
Chorsopran das h’ vor! Der Umfang solistischer Stikn: 
men ist natürlich meistens bedeutend größer (Koloratur- 
sopran bis a’!). 


$ 8 Vierstimmige Dreiklanss- 
darstellung. 


Wir betrachten nachstehenden a cappella-Sat; 
O. Vechi (um 1600) 





Feind uns der schnö-de 





Die Vierstimmigkeit ist bier bei allen Akkorden durch 
Verdoppelung des Grundtones erreicht. Überprüft man 
In Partituren von Meisterwerken vollstimmige Akkorde 

insichtlich ihrer Verdoppelungstöne, so ergibt sich als 
normales Verhältnis: 
Grundtöne : Quinten : Terzen = 3:2:1, 
h. auf drei Grundtöne kommen in der Regel 
Juinten und eine Terz. Dies entspricht auch der natür- 
Ichen Obertonlagerung vom Partialton 1 bis 6 (siehe 
eispiel 121), 
Re gel: 
Ein Dreiklang wird vierstimmig 
es Grundtones. 


G 
abner, Handbuch der Harmonielehre. 


\ 


durch Verdopplung 
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Die Verdopplung der Quinte erfolgt nur bei Stimm. 
führungsschwierigkeiten. | j 
Die Verdopplung der Terz ıst vorläufig unbedingt 
zu vermeiden (Ausnahmefälle werden später he. 
sprochen). Ganz besonders schlecht ist die Verdopp. 
lung eines Leittones. 


Besondere Fälle: 

1. Bei der schließenden Tonika ist Verdreifachung des 
Grundtones und Auslassung der Quinte ohne weiteres 
möglich. 

2. Weglassung der Terz ist bisweilen in alten a cap- 
pella-Säßen bei Schlüssen anzutreffen. Es ist dies zurück- 
zuführen auf die damals noch umstrittene Stellung der 
Terz als unvollkommene Konsonanz. Von dieser Eigen- 
heit der älteren Literatur soll heute kein Gebrauch ge- 
macht werden. Die Terz darf nicht fehlen, da sie das 
Tongeschlecht bestimmt. 


Anweisung zur vierstimmigen Dreiklangsdarstellung: 

1. Der Grundton des Dreiklanges wird in den Bab 
geseßt. 

2. Das durch die Lage geforderte Intervall kommt ın 
den Sopran. | 

3. Die noch fehlenden Töne werden in Alt und Tenor 
so verteilt, daß der vorgeschriebene Stimmenabstan 
nicht überschritten wird. Dieser umfaßt: 


” N bis zu einer Oktave R 
Pi (ausnahmsweise Dezine 
| Ä Alt 
Außen- / Mittel. | as 
stimmen \_ stimmeır unter einer 
N Tenor 


N u: unbeschränkt 
N 2 
Baß 
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| 
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spiele leicht von der 


‚Man wird sich beim Spielen dieser Gegenbei 
klanglichen Aufspaltung überzeugen können, die die Überschrei- 
Stimmabstandes mit sich bringen. 


tung der Stimmgrenzen und des 


$9. Die Verbindung 


funktion 


A)-T-S, S-T und 


en der Haupt- 
en. 


T-D, D-T 


Es handelt sich um die Verbindungen von Hauptfun- 


ner oc denen ein Ton gemeinsa 
u! unser dreistiimmiges Beispie 
ierstimmigkeit: | 


m ist. Wir greifen zurü 


1 17 und ergänzen es zur 





y 


WERE. We _ u 
RER De 
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Ergebnis 
Der beiden Klängen ge 
selben Stimme jegen. 

Durch den liegenbleibenden Ton lernen wir ein 
rt kennen: Die Seitenbewe. 


neue Stimmbewegungsat! | 
gung zwischen der liegenbleibenden Stimme und den 


anderen Stimmen. 
bindung: 
klang wird ın der verlangten Lage 


meinsame Ton bleibt in de 
r- 


Anweisung zur Ver 
1. Der erste Drei 


- dargestellt. 
9, Der Baß des ersten Dreiklanges bewegt sich im 


Quint- bzw. Quartschritt in den Fundamentston des 


zweiten. 
3. Der beiden D 
derselben Stimme liegen. | 
4. Die übrigen Stimmen folgen dem Geset des näcı 


& f} D . 
sten Weges, . h. sie schreiten stufenweise weiter. 


reiklängen gemeinsame Ton bleibt in 


Insbesondere gil 
die Leittöne ($ 6 Pkt. 1). 
Leittöne sind: 
Die Terz der Dominante in Dur und Moll als auf- 
wärtsführender Leitton zum Tonika-Grundton ’). 
Die Terz der Subdominante in Moll als abwärts- 
führender Leitton in die Tonika-Quinte. 


8 58 B..%.8 
T-D D-T Ts S-r S-T D-I 








i 
) Kei : ‚ 
zur 8, Stufe je, die „7. Stufe“, die durchaus nicht imme” Leit! 
(aufwärts Beridlitate die Tonika-Do-Methode durch ihr Handaymb® 

| s ee Zeigefinger) andeuten will. BR ® | 


ı das Gesetz des nächsten Weges für 








[4 
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Fehlerhafte Gegenbeispiele: 





B) Die Verbindung $-D. 


Die Stimraführung dieser Verbindung, bei der kein 
gemeinsamer Ton vorhanden ist, ergibt sich aus der Vier- 
- stimmigmachung des Beispieles 19: 





Anweisung zur Verbindung: | f 

1. Der Baß der Subdominante schreitet stufenweise 

aufwärts in den Baß der Dominante. | | 

2. Die übrigen Stimmen werden zur VpEROTEN von 

Oktaven- und Quintenparallelen in er un 
zum Baß geführt, wobei kunds ic 


ein Terzschritt entstehen: x 
S 


=D | 
f} — ei 
j ge | — 


1.‘ ger 

i.3 ’ 2 Kine - 

1NZ VDE = 2° 2. nn > 
29. | 


| 


zwei Se 


N 


ee 
NEBEN u  Zuue u 


38 


Fehlerhafte Gegenbeispiele: 





Das Gebot der Gegenbewegung würde auch für die 
Verbindung D.$ gelten. Diese wird aber, da die D nor- 
malerweise in die T strebt, nur ausnahmsweise Verwen. 


dung finden (siehe Beispiel 40 und $ 13 Pkt. 2). 


$ 10. Zusammenfassung der Stimm- 
führungsregeln. | 


Die drei Hauptregeln, von A. Bruckner als „Haus- 
mittel‘ bezeichnet: 


1. Das Liegenlassen des gemeinschaftlichen Tones. 
‘2. Das Geseß des nächsten Weges. 
3. Das G 


Geseß der Gegenbewegung der drei Oberstim- 
men bei Stufensteigen des Basses. 


Aus diesen drei Re 


geln ergibt sich das Verhältnis der 
Stimmschritte zueina 


nder wie folgt: 


Gegenb ewegung us 1 Seitenbewegung 





31.91 





Verdeckte _ Verdeckte 
Quinten Oktaven 
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Parallelbewegung 


Terzen _ Sexten Sekunden Septen 
- ae 

























Ener” 
[zulässig unzulässig 
Oktave Einklänge Quinten 
A ee | 
EEE LESE LTE, 
34. EN | ER a ee 


NT | ER een | EEE» 7 









unzulässig zulässig 


Hinsichtlich der Parallelbewegung merke man: 
a) fehlerhaft: Parallele zwischen Oktaven, Einklän- 
gen, reinen Quinten, Sekunden und Septimen; 
b) ausnahmsweise zulässig in den Mittelstimmen_ die 
Quintenfolge vermindert-rein. 
Zwischen den Außenstimmen oder zwischen einer 
Mittel- und Außenstimme ist sie jedoch unzulässig; 
e) immer zulässig die Quintenfolge rein-vermindert. 
 Verdeckte Oktaven und Quinten, das sind Fortschrei- 
tungen von anderen Intervallen in gleicher Richtung in 
die Oktave bzw. Quinte, sind im vierstimmigen Sa un- 
bedenklich (Ausnahmefall $ 19, Beispiel 71a). 


$11. Die metrische Eingliederung der 
Hauptfunktionen. | ee 
Die in $ 9 dargestellten Akkordverbindungen sind 


keineswegs funktionell eindeutig, denn die Folge T-D-T 
'» C-dur kann z. B. in der in |17 dargestellten Form 


als >-T-8 von G-dur verstanden werden. 
re Eindentigkeitsbestimmung des funktionellen. Ver- 
n Lcrfolgt erst durch die metrische Eingliederung der 
"ktionen in betonte und unbetonte Taktwerte. Diese 


‚ heider über die tonale Schlußkraft der Akkorde. ° 
"2 wirkliche Schlußwirkung entsteht nur, wenn die 


; E 4 .w 
EN Tr ae een inch a 


40 R 3 y 
Tunika auf einen Zeitwert eintr: 

| abschließende IN Pkeraft eigen ist“ (Riemanı dem. 

rhythmisc 16 rößten, wenn die schließen 1: ie 


chlußkraft ist am g en; schlic 5 
Dee Taktteil steht: 3 DIT („männlicher San 


“ Schluß: | DT ). 


im Gegensag zum (‚weiblichen 


Zwei Grundiypen heben sich zunächst heraus: 


im Gegensat zum „weiblichen“ ‚Schluß: DL 


a) vollkommener Ganzschluß, wenn die schlie. 
 Bende T in der Oktavlage erscheint (35 a); 


b) unvollkommender Ganzschluß, wenn die schlie. 
_Rende Tin einer anderen Lage erscheint (35h). 

9. Plagaler Schluß: S]T (35 e) 
) D T.bD 





Rt, zu diesen, eine vollständige Entspannubs 
Verlanf ern herbeiführenden Schlüssen steht der 
einer periodischen Gruppe meist auf den 3, zum 


4. Takt fallende H on 

i albschluß T \ D oder S | D, der &" 
vorübergehenden, die Form 10 lhedernden Rube 
punkt herbeiführt: Btark g 
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Der authentische Schluß hat sich in der abendländi- 
hen Musik durch seine starke Schlußkraft durchgesegt. 
Seine Rückwirkung auf die Formgestaltung der periodi- 
;srten Musik tritt in folgendem Beispiel als „Frage“ 
id „Antwort“ klar zutage: 


Haydn 





Metrisches Gerüst dieser Melodie mit Schwerpunkt- 
verteilung: | 








m ie ie BE 
SER SEITE ER 4 
TeNFBTEEBISBSTBTSSEBBTERBTER 
4 u | 
| Aug 37074 5 6 7 8 


Eine noch schärfere Herausstellung der Tonart erfährt 
die Ganzschlußformel durch Einbeziehung der Subdomi- 
nante, des eigentlichen „Konfliktakkordes‘“ (Riemann). 
Es entsteht die authentische Kadenz*): T|SD|T (38). 





Ä Der entscheidende harmonische Bewegungsverlauf | 
t sich in den zwei Phasen T-S und D-T, wobei die 

3 „Abkehr“, die zweite als „Rückkehr“ fungiert: 
in K, ©&bewegung von. der Tonika ist im strengsten 
— Onllikt, dessen Lösung nur durch die Rückkehr zu 
') Besen | 
se ic »Schlußfall“ (von cadere = fallen). 


eg 
nJ ede 


42 
ihr möglich ist“ (Riemann). D 
der T eine funktionelle Doppelstellung: als Ausgangs. 
punkt der 1. Phase ist sie zur. D dominantlich im F-dur. 
Sinne gespannt, ist Anfang, energiegeladener Bewegungs. 
impuls. Als Abschluß der 2. Phase ist sıe Entspannung 
Lösung, Ruhe (39). ’ 

Jetgt erkennt m 


3, Stufe: 
39. FR 


amit erhält di 
die Bedeutung 


an auch den Leittoncharakter der 


u m _— 
C-dur T—S D-—- 
ist eigentlich F-dur (D — T) C-dur D-—-T 


Auch die plagale Kadenz T |D S| T kommt gelegent- 
lich vor (40, siehe auch $ 30, Beispiel 121). Man beachte 


den fallenden Leitton von der S zur T! 
| T D::;$ 





ie nn ist vollkommenes Abbild der Tonalität. 
Sie ist die Grundlage unserer abendländischen Funktie 
Gegenübe 2 er usik. In ihr vereinigt sich die polare 
metrische Eh er. der drei Hauptfunktionen und ihre 
tonartlicher Ko) ee vollendeter Eindeutigkeit und 
ziehung stellt nee Auch in melodischer Pe 
Kadenz vorhildli. 2 erlauf jeder Stimme in der regulären 
klassische Th iche Geschlossenheit dar. Ein Großteil 

r Thematik beruht auf kadenzieller Grundlag®‘ 

Beethoven 
‚ Zdur-Kadenz. , G-dur-Kadenz 
| 





41. 12 | | be 
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Auch die Struktur des jüngeren Volksliedes zeigt meist 
: s£ esprochen kadenzielle Züge (siehe Beispiel 4). 

Beispiel 41 zeigt auch, wie sich die metrische Gewichts- 
verteilung der Kadenz auf die Schwerpunktlagerungen 
eines Viertakters auswirkt, wobei die schweren Akzente 
auf dem 9. und 4. Takt liegen: 


_ om BE 
12-314. I 434 

| i 2 3 A 

Auch die größeren Thementypen der periodisierten 


Formen ') werden in ihrer metrischen Struktur von der 
Kadenz bestimmt, wie nachfolgende metrische Grund- 


schemen zeigen: 





Sechstakter 








Achttaktiger Liedtyp 








Vordersatz Nachsatz 
—— r—— ah _— En 
Id A)d Aldad]d Jld A| 2]0d4] < 
N 2 3 4 5 6 7 8 
| Bartyp 
1. Stollen 2. Stollen _ Abgesang _ 


TERIPEIFRIPRIFFEIU EEE 


j ’ 
Si ei 
iehe des Verfassers „Allgemeine Musiklehre“, a. a. O. $ 85. 


Fortspinnungstyp 
 Vordersatz Fortspinnung (Sequenz) Epilog 


Be) ER IEIFRTERTFREIFFPIETEERTE 
20. 1,0 3 4 5 6 7 ERS 
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$12 Lagenwechsel 


Der Lagenwechsel tritt in zweifacher Weise in Er- 
seheinung: Be ER 
1. Als Wechsel von Oktav-, Terz- und Quintlage 
| (42 a, b). | a Fe | | 
2 Als Wechsel zwischen enger und weiter Lage und 


umgekehrt (42 c, d). 


0 Man merke: _ Re R, a 
©... 02. Mächt der Sopran einen größeren Sprung abwärts, 
2.0... 80 trachte man vorher weite Lage zu bekommen un 
=. Behe von dieser in die enge über a. 
Macht der Sopran einen größeren Sprung aufwärts 
80 trachte man vorher enge Lage zu hekommen h 
... gehe von.dieser in die weite über (43b). 


Brut ; y 
en TE 


e. ? " 
2 a Ze. de an 





45 
a) b) | 
H + —-J4E = ———# 
8 rt 
> _ --Z 7 BEER 3 
43. | 
& 
IS. | TRERARGNESSVTERRNTET U 1 
| Fr gs Fa re wen | 


Tritt Harmoniewechsel ein, so sind wieder alle für die 
Harmonieverbindungen maßgebenden Stimmführungs- 
regeln zu beebahten! ER = 

Folgendes Sätchen zeigt die Anwendung des Lagen- 
wechsels: | N 


-j 
9) 
g 
0) 
we) 
| 


ü 


Fehlerhaftes Gegenbeispiel: 


“ Ss T! 





u 


Beanstandungen: RE 

R v Takt: Lagenwechsel nicht geschickt. Da vom 2. zum 

tel 1ertel im Sopran ein Sprung aufwärts, ist auf 2. Vier- z 
enge Lage angebracht. En, Me 


ve Falle Lagenwechsel dem 
ist (siehe Beispiel 45; 2. Takt). 


2 | ä | 5 
ar ln, ar liegen innerhalb d 
9%, Takt: Die Soprantone f und a lieg n er 
S.Harmonie, daher ist die T auf dem 2. Viertel nicht gut. 


Überdies entstehen dadurch Quintenparallelen mit dem 


3. Viertel. 


3, Takt: Beim Übergang zum 4. Takt Quintenparal- 
lelen. Sie wären zu vermeiden gewesen durch Aufwärts. 
führen des Tenors e nach f und Liegenlassen des Alt. 
Auf diese Weise würde auch verhindert im 


4. Takt der übermäßige Sekundschritt im Alt. 


$ 13. Die Harmonisierung einer Melodie. 
Stimmführungsfreiheiten. 


Man bestimme zunächst die Schlußwendungen und die 


Funktionen. Dabei ist zu beachten: 


1. Der Neueintritt einer Harmonie auf betontem Takt- 
teil soll nicht durch Vorwegnehmen derselben auf dem 


vorhergehenden unbetonten Taktteil abgeschwächt wer- 


SE re 
den, also niht: TSITD|I DT 


2..Vor der S keine D! Ausnahmen. a) nach. einer 


Halbschluß-Cäsur, b) in der plagalen Kadenz (Bsp. 40). 


ze Bei einem Melodiesprung sehe man, ob die Sprung- 
töne nicht derselben Har 


Die Ausharmonisierun 


freier Stimmführung mit sich: 


% 
\ 





u Lt an ee au 
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; Melodiesprüngen ist in erster Linie die in $ 12 

r ebene Anweisung zu beachten. Vorsicht, wenn die 
-\8 rungtöne nicht in derselben Harmonie liegen! Even- 
mell gegenbewegende Baßführung! (46 a). 


3, Be 


4, Freie Leittonführung ist möglich, wenn der Leitton 
in-der Mittelstimme liegt, und zwar kann der D-Leitton 
in Dur und Moll mit Terzsprung abwärts in die T-Quinte 
geführt werden, der S-Leitton in Moll mit Terzsprung 


> Stimmführungsfreiheiten werden in den Mittelstim- 
_men'vom Ohr. viel williger aufgenommen als in den 


oft das beste Mittel, sie zu vermeiden. 


= 


* ; ter i L. iese F FREE PEN wa | } | Ä 


e 





Br X | | 
erhafte Gegenbeispile: x 
r ehl e z Bar Sek. b) Tritonus! | c) Stimmkreuzung 







—_ ss 
- I = 


Es folge ein Musterbeispiel eines mit den mat zur 
_ Werfüsung stehenden Mitteln harmonisierten Sabchens: 
| Karen = Rt albschluß 


un 





-J 
Ü 
ar! 
O 
N 
gg | 
un 
O 





°F ehlerha [tes Gegenbeispiel: | 





Beanstandungen: 


1. Takt: 3. Viertel falsch mit 5 harmonisiert (nach D Ye 


Dabei entstanden Quintenparallelen, ein Septsprung im. 
Baß und übermäßige Sekund im Tenor. | ei: 


2; Takt: Die auf dem 2. Viertel eintretende. S ar : 


‚hier noch unnatürlicher, da das Ohr hier ankedungt die 
 Terwartet! 


4. Takt: Hier r nur D Habsiähle möglich. Halbichlaßt 
5, Takt: Die Sprungtöne im Sopran gehören der T- 


Harmonie an, daher auf 2, Viertel stalanne, s cz un- 


= angebracht. 


7, Takt: nenn und ihre: F olgen: ok. = RE 
/ tavenparallelen zwischen beitton: und ‚Grundton, an Ne 


apitalverbrechen! > 


Ye Grabner, Hendbudı | der Harmönielehre, | FR N 
‚ Sr - I 2 s 
7 2 x . ber = a ; = 
a he RER, ; TE TR TERET 5 





t P ! 
vr ı es 
+ is “ hl = 
; v ’ We “ a 
u ni tn? arten er An Dandntang 1 cr Tee EN Ne 


50 hrungen der Haupı. 


.„ Umke 
g 14. Die unktionen. 
| ee Verwendung der Fundamentst; 
Die durchgäns!s® r Überlastung des Satzes mit kaden. 


ns 3 führt zu ef it 
im Baß | und Quintenschritten (sogenannten 


_ Basse liegt, als 


kn uart , Ä : 

sierenden ne) Es empfiehlt sich daher, gr. Baß nich 
I) ie "undtöne ZU bringen; sondern auch Terzen und 
solche Dreiklangslagerungen 
Quinte eines Dreiklanges im 


Dreiklangsumkehrungen. 


ß, so spricht man vom „Um- 
eigentlich vollständig: „Terz. 


Die Sal 


bei denen die 


Liest die Terz im Ba 

en 

kehrungssextakkord , 

sextakkord“. 

- Liegt die Quinte im Baß, so spricht man vom „Um- 
> kehrungsquartsextakkord". | 


Diese Bezeichnung ist von der Generalbaßlehre über- 


nommen, die die Akkorde nach der Intervall-Lagerung 
vom Baß aus bezeichnet. Sie wurde bedenkenlos mit 
der Fundamentstontheorie verquickt, obwohl diese an 


dem Grundsaß festhält: „Bei Umkehrung ändert sich 


die Bedeutung d 2 | 
Cie Bedeutung der einzelnen Dreiklangstöne nicht: 
Fi ee Grundton, Terz bleibt Terz, Quinie 
| uinte.“ Diese Verquickung stellt also eine 


recht sinnwidrige Inkonsequenz dar. Da sich aber die 


Begriffe „Sext-“ 
| ext- = | 
„»ext- und „Quartsextakkord“ in der Praxis 


fest eingehji; 
F eb hs : is 
geburgert haben, müssen sie wohl oder übel au 


‚bier übernommen werden. 


>. : Die Terz des 


A Die erste Umkehrung. 

| Dreiklanges liegt im Baß. Ä 

= ar einer verdoppelt werden darf, darf er AR 
ER. Be Stimmen enthalten se" 


5 


3, Verdopplungston ist Grundton oder Quinie (50 a). 
der im Lagenwechsel (50 b) 


4. Anwendung: Entweder 
‘nerhalb derselben Harmonie oder bei der Folge 


verschiedener Harmonien (50 e). 
Auch Sextakkorde untereinander können verbunden 
werden (51 a). Vorsicht‘ aber bei Sextakkordverbindun- 
gen zwischen $ und D, bei der leicht übermäßige Inter- 
valle entstehen können (51 b); durch Oktavversegung 
eines der Baßtöne können diese in zulässige verminderte 
Schritte umgewandelt werden (51 c, siehe auch $ 13, 
Pkt. 2). ch ri = | 
6. Der Umkehrungssextakkord trägt. wesentlich ‘dazu 
bei, die Baßstimme melodischer zu gestalten. 


50. 











a 1: | Fer 5 | a | y | } er | # Be ER u EN ET 
ET 2 Ä Alf —. alsch EEENSERPICHHR TE 





%: { Lufee r Na u = er i; - 
ge . $ = je = Mi . m = 
= ? N es Cut 
a Be = « nn By “ 
x B = ” Er 


52 
B. Die zweite Umkehrun 


Die Quinte des Dreiklanges liegt im Baß 

9, Der Umkehrungsquartsextakkord ist nur 
innerhalb gleichbleibender Harmonie, Cenkbz, 
Baß vom Grundton oder von der Terz in hi EL der 
springt und diese ebenso sprungweise verläß, int 

JL, 


3. Die oberen Stimmen bleiben entweder lie 
oder nehmen Lagenwechsel vor (52 b). gen 


cD» 


4. Die beim Durchlaufen der Terz entsteh 
verdopplung ist unbedenklich. ehende Terz. 


5, Anwendung in Begleitungsfiguren von Märs h 
en 


und Tänzen ') (50 ec). 


| Sa . 
ROSE Em renBerTer« | 
Peer Imre — —® He 
| IF —|o — SS -—-rrrrH 
52. » r - r | 23 + 
; 9 2‘ * 
ee TI \ 57; ann 3. FEIERTE TEE 
es 


$ 15. Entstehung der Vorhalts-, Dureb: 
gangs- und Wechselakkorde dureh 
harmoniefremde Töne. 


l. Wir greifen zurück auf unser Beispiel 17 und w— 


ae es in geradem Takt, gleichzeitig lassen dei „er 
a eensel verzögert eintreten. Auf diese x 
hen folgende Ableitungen: 
| | ke) des 


a Le ; ’ e 
0 “ . + B ; ir 
Beispiel de ulle bringt in seiner Harmonielehr® als 
‘= een Anfang von Mozarts Don Juan . Menue! 





2) | V b) V 
ee = 
Bess — 
T D T T D >T; 


Durch den verzögerten Eintritt entstehen auf beton- 
sem Taktteil die „Vorhalt e“ V, die als dissonierende 
Bildungen anzusehen sind, da sie innerhalb der DFremd- 
körper darstellen. 

So entsteht in 53a bei V ein dissonierender „Vor- 
haltsakkord“, in 53 b ein „Doppelvorhaltsakkord“, ein 
sogenannter „Vorhaltsquartsextakkord"“. 

9. Nehmen wir den Leittonwechsel in Beispiel 17 auf 
der ruhenden T-Funktion vor, so erhalten wir, bei gleich- 
zeitiger Metrisierung im ungeraden Takt: 


a) W b) a 
vr ee Ta Due 
CD N Rz ERBE, i 
| 4 >: 


Es entstehen Wechselnotenbildungen W auf 
unbetontem Takt, die ebenfalls als dissonierend zu be- 
‚trachten sind, da sie die Konsonanz der ruhenden T 
stören (54 a). Durch doppelte Wechselnoten entsteht der 
sogenannte „Wechselquartsextakkord“ (54b). 


3. Im Lagenwechsel entsteht bei der Verbindung 


mer ii Terzabstand liegender Töne auf unberontem 
aktteil der „Durchgang“ (55a): 


* 








a u 


54 
Durch doppelte Durchgangsbildung : 
„Durchgangsquartsextakkor« “(55b). Alsteh: 
" 
ssung: 


Zusammenfa 
“. [47 
a) Der Vorhalt „verzögert auf betontem 
Fintritt einer Harmonıenote. 
a r « 

Der Durchgang „verbindet “auf unbetonte 
teil zwei im Lagenwechsel liegende Harn Mm Takı. 
Die Wechselnote „verziert“ auf unb Mietön, 
t 


teil einen Harmonieton. 


Taktteiı de, 


b) Alle harmoniefremden Töne sind als Disson 
betrachten, da sie Fremdkörper im u nzen m 
Alkkordes sind und daher einer „Auflösunge 1 

| ße. 


dürfen. 
c) Dissonanzen auf betontem Taktteil wirken y 
schärfer als solche auf unbetontem: viel 


Bach, Schluß der Matthäus-Passion 


56. 





Dissonanzbehandlung. 


Einführung der Dissonanz: 
nanz IM 


Sie erfolgt „vorbereitet“, wenn die Dissonäl” 
vorhergehenden Akkord enthalten jst un übers 
bunden werden kann (wie ın Beispiel 59). rher‘ 
Sie erfolgt „frei“, wenn sie nicht aus 2 
gchenden Akkord übergebunden werden Fer di 
solchem Falle ist gegenbewegende Führung wort 
issonanzintervall bildenden Töne emP ur | 


59 


Auflösung der Dissonanz: 
Sie erfolgt stufenweuse. i 
lich, dann soll die Auflösung spa 
den („Nachträgliche” Auflösung, 


Ist dies jedoch nicht mög- 
ter nachgeholt wer- 


Beispiel 155). 


$ 16. Vorhalts-; Durchgangs- 
SF Sextakkorde. 


kkorde | 


A. Vorhaltssexta 
il durch Vorhalt der 


entstehen stets auf betontem Taktte 


Sexte vor der Quinte: 
D qa-moll ’ R7 S 





de der T,Sund D in Dur, sowie 


der T in Moll sind milde Scheinkonsonanzen, da die Vor- 


Die Vorhaltssextakkor 


halte keinen wirklichen Dissonanzzustand herbeiführen, 
‚der in einem verminderten oder iibermäßigen Intervall 
in Erscheinung "treten würde. Daher klingen diese 
Akkorde wie konsonierende Sextakkorde, weshalb sie 
H. Riemann „Scheinkonsonanzen“ nennt. | 
Dagegen sind die Vorhaltssextakkorde der 5 und D in 
Moll zufolge der durch die Vorhaltsbildung entstandenen 


” 


verminderten bzw. übermäßigen Intervalle srelle und 


scharfe Dissonanzen. | | 
Anweisung für die Behandlung im vierstimmigen Sab. 


1. Verdopplungston ist stets der im Baß befindliche 


Grundton der Hauptfunktion. 


2. Lage: Vorhalt am besten im Sopran (58a), aber 


Er, im Alt oder Tenor möglich (58 b). . | 
Fee neue: Entweder vorbereitet durch Überbin- 
(58 been aus dem vorhergehenden Akkord 
‚oder frei, Ä y vg 
echrac ne Pr a ei gegenbewegende Baßführung an- 
. Auflö | 2 
Be ee Vorhaltssexte stets stufenweise ab- 


und Wechsel: 


Bla a u ei Zeh 18 te tee et Ve u. Map "Te Ser v 


56 lichkeit: Zur melodischenBeJep,, 
5, Verwe ndur Be nern häufig der Vorhaltsgextagkn® 
2 "Soprans Des heil Be reicherung der Kadenz (Re 


R odi T 





der 5 zur mt 5. D 
a E); 1. 1% 
are Bel: - SEE a 
nme 
vo Ä . | - 





B. Durchgangs- und Wechselsextakkorde 


Sie bieten, da sie auf unbetontem Taktteil stehen und, 
im Gegensa zu den betonten Vorhaltssextakkorden die 
klangliche Konsistenz nicht beeinträchtigen, keine 
wesentlichen Probleme: | 


(zn 
> 





$17. Vorhalts- Dusshaasz und Wechsel- 
Quartsextakkorde. 


Si 
ae durch Doppelvorhalt der Sexte vor der 
nd der Quarte vor eher, Terz: 


C- ar 
A- Hr 
en SESBSRF 
Die Fichtige Anw 


Man empndlichs Un der Ounrteeriakkiirde gehört 
tabelle (< rünke sicl Apiteln der Harmonielehre: 
(Seit ı auf die in der Quartsextakkord 

Aau an . dance enen Möglichkeiten un 
p le 61 bie Pla Begebenen Anweisungen u 


D 


Verdop 
Babton. 


97 


plungston bei allen Quartsextakkorden ist der 





x a A Ze te re ee ET a N re u u: 


u ee Ei. ME ee Dance. le ee de Free re see a A A ce 


a u ef a re A 















Vorhalts“ 
Quartsext- 
akkord 
Beispiel 
61, 62 


Durchgangs- 

Quartsext- 
akkord 

Beispiel 63 





Wechsel- 


Quartsext- 
akkord 


- Beispiel 64 


unbe-] durch Durch- 
tont | gangsbewegung 
| zwischen Grund- 
und Sextakkorden 
oder umgekehrt 


unbe-| durch Wechsel 


tont 5—6—5 


3—4—3 





Vorhalt vor der 
(„Kadenzierenge, 
Quartsextakkopgi 


) 


Vorhalt vor der T 


Vorhalt vor der S 


als Schein-D 


zwischen 2 Toniken, 


von denen einer Um- 
kehrungssextakkord 


als Schein-T 
zwischen 2 Subdom,, 
von denen eine Um- 
kehrungssextakkord 


als Schein-S 
innerhalb der T 


als Schein-T 
innerhalb der 
























Tabelle 


Rei* 
spiel 


61 
a,b, c 


63 b 


64a 


Baßfführung 


Einführung 
stufenweise 





Einführung 
sprungweise 


Einführung 
sprungweise 


Baß schreitet 
stufenweise von 
Grundton zur 
Terz oder um- 
gekehrt 


Baß auf dem ° 
akkordlichen 
Fundament 


liegend 





Anwendung 


in Ganzschluß, Kadenz, Halb- | 


schluß, auch bei Lagenwechsel 
(606) und frei (60c) 


plagale Wirkung 


in Dur selten, in Moll oft als 
„phrygische“ Wendung (62d) 


immer möglich bei stufen- 


|. weiser Sopran- oder Baß- 


führung von Grundton zur 
Terz oder umgekehrt 


immer möglich bei ruhendem 
Baß und Bewegung des So- 
prans 3—4—3 oder 5—6—5 


u un 


us 


60. | | 
$ 18. Charakteristische Dissonanzen, 


Man versteht darunter solche, die einem Akkord ei 


bestimmtes Gepräge geben und seine funktionelle Ein. 


deutigkeit bestärken. 


1. Eine charakteristische Dissonanz für die Tonika gih; 
es nicht, da ja gerade die in ihrer Prim, Terz und Quinte 
begründete Konsonanz für die T charakteristisch ist. 


2.:Für die Dominante ist die dazugefügte kleine Sep- 
time charakteristisch, d. h.: Jeder Dur-Dreiklang erhält 
durch Hinzutreten der kleinen Septime Dominant: 
funktion: | 


c-e-g ist T von C-dur. Durch Hinzutreten der 
Septe b erhält dieser Klang D-Funktion von F-dur, 
es entsteht der D-Septakkord c-e-g-b (65 b). 


3. Für die Subdominante ist die hinzugefügte grobe 
Sexte charakteristisch, d. h.: Jeder Dur- oder Moll-Drer 


klang erhält durch Hinzuireten der großen Sexte > 
Funktion: | | 


c-e-g ist T von C-dur. Durch Hinzutreten der 
großen Sexte a erhält dieser Klang S-Funktion hie: 
G-dur. Es entsteht der „Akkord der hinzugefügt, 
Sexte“ (nach Rameau „accord de la sixte ajoutee 
» » 4 5 
Diese Bildung ist freilich nicht so eindeutig wie der Do 
an: der in seiner Zusammensetung (Durdreikland, en 
einer Septe) einzigartig dasteht. Denn auch die T und üss 
ei Umständen die sixte ajoutee an (z. B. oft die Tın 
als unaufgelöste „Reizdissonanz“)., 
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EEE 
Say F GE F 
Be 5 b) m 
Be ! ha = 7 


"En 
Di “ 
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$19. Der Dominantseptakkord. 


1. Seine Entstehung ist zurückzuführen auf: 


D T Sg Ä Di. T 
sk 


a1. * 7 f 
a) Se | Netze. He 


b 
0-0 
- mn mn en nn nn TO a 
6 ssEme 
STE ARE BP 


Bsp. 66 a) Durchgangsbewegung in. der D 8—7 zur 

Terz der T. x | 

„  66b) Eindringen des S-Grundtones-in die D. 
‚Dieser erzeugt den Dissonanzkonflikt: 
in C-dur und c-moll: g-h-d. + f 

u B 

„ 66c) Die Eigenschaft der kleinen Septe als cha- 
rakteristische Dissonanz ermöglicht auch 
das nachträgliche freie ‚Hinzutreten der 


kleinen Septe in der D. 
R 


2. Wesentlich sind die Dissonanzspannungen 
zwischen Grundton-Septe und Leitton-Septe. Ihre Auf- 
lösung ergibt sich aus folgenden Teilbetrachtungen: 











2) 


BA 


Bsp. 67 a) Jede große Sekunddissonanz löst sich in 

die Terz auf; daher auch: | | | 

» 67b) strebt ihre Umkehrung, die kleine Sept- 
dissonanz, zur großen Sexte. | 

» 67 e) Jeder Tritonus löst sich leittonmäßig in 

4 die kleine Sexte auf; daher auch: “: 

» 67d) strebt seine Umkehrung, die verminderte 

| ‚Quinte, in die große Terz. BE eE: 
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Folgerung: 
Die Dominantsep!® 
die T-Terz au]. 

Einführung der Septe ergibt si 

und 19 und man unterscheidet: 


löst sich stufenweise bwin. 
Ze Arts ; 
i 


ch aus den i 


3. Die 
Beispielen 17 





- Bsp. 68a) vorbereitete Septeinführung durch Über- 
| bindung aus der S. | 
68 b) dasselbe vierstimmig. | 
68 c) freie Septeinführung, Gegenbewegung im 
Baß angebracht ($ 15 e). 
» .68d) dasselbe vierstimmig. 


:„». 68e) andere Art der Einführung. 


79 


7? 


4, Die Quinte steht zu keinem anderen Tone im Disso- 
nanzverhältnis und kann somit als neutraler Ton ange 
sehen und ausgelassen werden. In diesem Falle wird der 
Grundton verdoppelt (68 d). Wird aber die Quinte g® 
bracht, dann ergibt die normale Auflösung die T mit, 
dreifachem Grundton und ohne Quinte (68 e). Eine voll 
a adige. (mit Quinte) wird in einem solchen Falle nut 
fühn möglich sein, wenn man von der freien Leittot 
Pe BER in einer der Mittelstimmen!) naC 
;* Webrauch machen kann (Beispiel 70 e)- 


‘5; Die drei TI Ä | _omd.alle 
and Unkchrungen de -Serakknde 
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Sie werden generalbaßmäßig benannt: 
Bsp. 69 a) Quintsextakkord (vollständig: Terzquint- 


sextakkord). 

„ 69b) Terzquartakkord (vollständig: Terzquart- 
sextakkord). 

». 69 c): Sekundakkord (vollständig: Sekundquart- 
sextakkord). 


6. Die Verwendung des D-Septakkordes in der Ka- 
denz zeigen folgende Beispiele: 


ae YES R 
70. Be S-r2r2# 
er 





2 Tu w 
<= FF +3 
(m | > r 


7. Eine anormale Führung der Septime stufen- 
'weise aufwärts kann in folgenden Fällen stätt- 


finden: 


'a) falsch richtig b) — ce) | d) falsch 
i =] 3 
(ES Se 








ger 


Bsp. 71a) bei der Auflösung in den T-Sextakkord zur 
| Vermeidung fehlerhafter verdeckter Ok- 
| taven (von der Septe zur Oktave). 
» 71b) bei der Auflösung des Terzquartakkordes 
in den T-Sextakkord. | 


» Le) wenn eine andere Stimme den Auflösungs- 
ton der Septe bringt. | 
te S5ewissen Lagen können hier fehlerhafte Quinten- 
Igen vermindert-rein entstehen (71.d, vgl. $ 10 b!). 


— 


64 E | { 

rmalen F ührungen der Septime ist “ 

Bei! allen ano ebracht. Segen i 

nn ende Baßführung ang“ 24 
ewege I. 


“6 
‚verkürzte Form des D-Seprak E. 
8, Die » h Weglassung des Grundtones: hd 
sntsteht durch Wo auf der 7: Stufe: > der 
£ rminderte Dreiklang au : 
ve | 


a) b) c) 3 











Bsp. 72a) dreistimmig mit normaler Abwärtsf 
der Septe Ä 
ech) dreistimmig mit anormaler Aufwärtsfüh. 
rung der Septe 
„ {2 c) vierstimmig, beste Darstellung mit Quinte 
im Baß, die Quinte verdoppelt. Auflösung 
entweder in den Grund- oder Sextakkord 
» (2d) Auch die Verdopplung der Septe, die in 
vollständigen: Septakkord nicht möglid | 
ist, ist in gewissen Lagen gut verwendbar 
» {2e) Vorsicht vor fehlerhaften Quintenfort 
schreitungen vermindert-rein ($ 10 b): 


ührung | 


$ 20. Der Dominantseptnonakkord. 
l. Seine E 


| ntstehun & kann man sich auf vers 
ene Weise denken: 
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Bsp. 73a) durch Vorhaltsbildungen 9—8 - 
„. 13b) durch Eindringen von Grundton und Terz 
| der Sin dieD. ERSTE TE 
en az 
C-dur: g-h-dt+f-a  _ e-moll: g-h-d+ f-as 


Die starke Betonung der S gibt dem Akkord den Cha- 
 rakter eines „Doppelklanges“, d. h. eines aus verschie- 
denen Klangwurzeln zusammengesetten neuen dissonie- 
renden Klangkörpers. Seine eigenartig schillernde Klang- 
farbe hat diesem Akkord namentlich in der romantischen 


anzutreffen (‚Ich habe mein Feinsliebchen“, „Z’Lauter- 


f 


bach“, in zahlreichen Jodlern). Ä 


2. None und Septime stehen zum Grundton und zur 
Terz im Dissonanzverhältnis, während die Quinte wie 
beim D-Septakkord neutraler Ton ist. Ihre Weglassung 
ist daher bei Vierstimmigmachung üblich (Beispiel 74). 


Beste Lage: None im Sopran (74a). Sie kann jedoch 
auch in einer anderen Stimme gebracht werden (74b-e). 
Es ist aber dabei zu beachten: 


Der charakteristische Nonabstand vom Grundton 
der D muß unter allen Umständen gewahrt werden. 


Eine Verengerung der None zur Sekunde oder gar 
Umkehrung zur Septime muß vermieden werden, da da- 
durch völlig andersartige klangliche Lagerungen ent- 


stehen (Beispiel 76). 


3. Die Auflösung der None erfolgt, ihrem Vorhalts- 
charakter entsprechend, stufenweisea bwärts und 


zwar entweder bereits in der D selbst (73 a, 74a, b) . 


oder erst in der T (73 b, 74c, d, e). 


4. Die Einführung der None erfolgt: entweder vorbe- 
reitet (74a, c) oder frei (74d) mit gegenbewegender 
Baßführung.. Fr | | 


Grabner, Handbuc der Harmonielehre. 5 


Fr Ve EM 





5. Es sind drei Umkehrungen möglich (75 a, b, c); s 
nachdem ob Terz, Quinte oder Septe im Basse Be ei 
Umkehrung mit der None im Baß (76 c) ıst aus T 


Pkt. 2 angeführten Gründen nicht anzuwenden. U! ars 
kehrung mit der Quinte im Baß erfordert Fünfstmf 
keit und, zur Vermeidung paralleler Quinten, A 
nachfolgenden T Terzverdopplung (75 b). 


l. Umk.. 2, Umk. Schubert 
A a) b) > | n 


Se Barmer F 2 
air 
(23: SS Esser 
75 == rer 
| 
yaul | >83 
= Sit 
IS S . A 


Fehlerhafte Gegenbeispiele: 








a) b) 
RT EEE UEEENDEEEEDEREG | BNSEEEESEREEEEEEEEEREEE 
a nn ne en nn A ee ae 
Sn un. A u rn 
FE an S— 
u > x, Kr 
76. 
: a —— I—— 
Ve nn un, PTR ren I B=ef 
nn 





6. Fehlt die Terz, so ist Aufwärtsführung der None 
möglich (77 a). Fehlt die Septe, so schwindet der Dop- 


pelklangscharakter und es liegt ein schon in der älteren 





7. Die „verkürzte Form‘ des D-Septnonakkordes 
entsteht durch Weglassung des Grundtones. Diese hat 
zur Folge, daß ein Klanggebilde entsteht, in dem D und 
S zu gleichen Teilen vertreten sind: Ä 


DS ARE DS 
in C-dur: h-d-f-a in c-moll: h-d-f-as 


Die verkürzte Form hat in Moll stärkeren Spannungs- 
gehalt als in Dur. Ihre Außentöne bilden das Intervall 
einer verminderten Septe h-as, weshalb der Akkord all- 
gemein als „verminderter Septakkord“ bekannt ist. Sein 
Aufbau aus drei kleinen Terzen befähigt ihn zur enhar- 
monischen Umdeutbarkeit, die in der Modulation eine 
große Rolle spielt ($ 57). : 

Die Auflösäng der verkürzten Form macht in gewissen 
Lagen zur Vermeidung paralleler Quinten Terzverdopp- 
lung in der T nötig (78a, d), die aber auch durch Ab- 
springen in die verdoppelte Quinte (bei Bach häufig) 


umgangen werden kann (78 b). 
m De | R 


Pu 
— 


j] möglich (78 c-f). 


sin . le | 
| hrunge® t er sich als Gr st dl 
e Umke aß, 80 seh un er 


All . i “ dton 
s.Grundton des durch (P lagalwirkung, 78 e), de; 
anzen Akkof ) % * „ich, 





$21. DieSubdominante mithinzugefügter 
Sexte 
(sogenannter „Rameauscher Sextakkord‘) ') 
1. Die Entstehung dieses Akkordes, der ein Spie- 
gelbild des D-Septakkordes ist, ist zurückzuführen auf: 


2)- S-..*.-: b) 2 D c)S * 
Fi En EEE 
SG 77 m L 
ANY 5 = [Biere D yrmeaen im S —ZJ 
56 Ps | - 


Bsp. 79 a) eine Durchgangsbewegung 5-6 zur T.Terz 
» 9b) Eindringen der D-Quinte in die 5. Es ent 
steht auf diese Weise der Dissonan® 


konflikt 
N: D 5 
"a-C : : ; f-as-C 
e Nach dem franzäs: I. Ei moll; d % 93 his 
IT6N, der diesen Kıosischen Theoretiker J. Ph. Rameau 16 


„accord de la sixte ajoutee“ nenn” 
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Bsp- 79 c: Die Eigenschaft der großen Sexte als ch 
rakteristische Dissonanz ($ 18) ermö licht 
auch das nachträgliche insveeeg der 
| | großen Sexte zur 9. 
‘9, Ein faktisches Dissonanzverhältnis entsteht nur 
zwischen Quinte und Sexte, die eine. Sekunddissonanz 
he Au 
re Auflösung erfolgt naturgemäß i 
Terz (80 a). n = | rss a 
Folgt die T, so bleibt die Quinte liegen und die 
Sexte schreitet stufenweise aufwärts in die Terz 
der T(80b). - Be 
Folgt die D,. so bleibt die Sexte liegen und die 
Quinte schreitet stufenweise abwärts in _die Terz 
der D (80e). Be ee | 
a) :0der 22:7.” 5):S ET "2:20):8-2;D 






80. 


3, Einführung des Akkordes. Da der S ın der 
Regel die T vorausgehen wird, kann die Quinte der 5 
durch Überbinden vorbereitet werden (82), die Sexte 
tritt dann stufenweise ein. | | 
4 Die Umkehrungen schwächen die charakteristi- 
sche klangliche Prägung wesentlich ab (81). Eine völlig 
"neue Situation ist gegeben, wenn die Sexte in den Baß 
gelegt wird (81 c). Dann seßt sie sich als Fundamentston 
durch und die frühere Quinte wird zur dissonierenden 
Septe („Nebenseptakkord“ der 2. Stufe, $ 29). 

8) b) c) 






Man beschränke sich daher in der Verwendung dieses: 
' Akkordes auf seine Grundstellung und allenfalls die 
.‚ erste und zweite Umkehrung. ge are 
__9. Der Akkord bringt eine wertvolle Bereicherung der 

1. | ei r en et, 3 
 ..) Im folgenden wird anstatt der Bezeichnung „s mit hinzuger. 
 fügter Sexte“ die abgekürzte Bezeichnung ,$ mit Sexte‘ verwendet. | 


70 ind besonders gern in Choräle, i 
Ienz und \ jet verwendet ($ 39, Pkt, 5 alz 

er | uintsextakkor‘ er wi Be; 

„Choratq 

sniel 140 c): 

spie | h 








n 7 “ 
6. Die „verkürzte Form der 3 mit Sexte. Wir 


beim D-Septakkord und D-N onakkord durch We 


3lassun, 


des Grundtones, so entsteht bei der 5 durch Weglas; ung 


der Quinte eine überaus häufig vorkommende verkürzt. 
Form: in C-dur: fa-d mn c-moll: f-as-d : 

In Dur ist diese S-Form allerdings ‚anscheinend nichts anderes a]; 
Hs Umkehrung des-d-moll-Akkordes.($. 28). Aber gerade dieser 
akustisch nicht rein gestimmte Dreiklang, den z. B. A. Bruckner 
wegen seiner unreinen Quint „als „bedenklich“. bezeichnete, hat die 
Anwartschaft “als Dissonanz. betrachtet zu ‚werden, welcher Auf. 
fassung die obige Betrachtung sehr entgegenkommt: "So äußert sich 
auch der Dissonanzcharakter unserer verkürzten ‚Form besonders in 
der Kadenz. In Moll wirkt er. durch das Tritonus-- Intervall f-h 
. noch stärker (83):.24.55 BE Be ER | 

| Verdopplungston in der-verkürzten Form ist unbe 
ingt der Fundamentston der S. | 
(83a a lösung erfolgt entweder in die T oder D 


Seine Verwendung in der Kadenz ist außerordent 


lich verbreitet (83 c), 
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1. HOMOPHONE BEARBEITUNG DES 
- JÜNGEREN VOLKSLIEDES. 
$ 22. Allgemeines. x 


Der Studierende ist"nun in der Lage, das Gelernte 
praktisch für die Volksliedbearbeitung anzuwenden. Wir 
wählen dazu jüngere Volkslieder mit einfacher harmoni- 
scher Gestaltung und möglichst wenig wechselnder Har- 
monik. Mittelalterliche Volkslieder und Choräle sollen 
vorläufig noch nicht verwendet werden, da sie eine be- 
sondere Beherrschung des harmonischen Materiales, Stil- 
gefühl und die Kenntnis der Nebenharmonien, Modula- 
tion u. a. beanspruchen. | = 
“1. Die Art der Bearbeitung. 

Entweder für a cappella-Chor und zwar: für ge- 
mischten Chor, Männerchor, Frauenchor, vier-, drei- 
und zweistimmig 

oder für eine Singstimme mit Begleitung eines oder 
mehrerer Instrumente. | SE 

2. Das Gelingen der Bearbeitung ist abhängig zunächst 
von der richtigen Wahl der Harmonien, ferner von der 
stilgemäßen Anwendung der saßtechnischen Mittel, z. B. 
von der Art der Begleitung, Auftaktbehandlung u. dgl. 


3. Die Wahl der richtigen Harmonien läßt oft viel zu 
wünschen übrig, weil meistens der Fehler gemacht wird, 
daß Note für Note von Anfang; bis Schluß durchharmo- 
'nisiert wird, ohne daß man sich vorher Rechenschaft 
über die formale: Gliederung; die metrische Gruppierung 
und dem daraus: resultierenden Gesamtverlauf abgelegt 
hat. Daher kommt es, daß der betreffende Bearbeiter 
dann wohl selbst oft das Gefühl hat, dies oder jenes 
müßte anders sein, ohne jedoch eine Korrektur vorneh- 

men zu können. Harmonien, die an falscher Stelle - 


- tionell doppeldeutig sein, so daß wir einersei 
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stehen, wirken „unnatürlich“. Aber mit diese | 
rung, die der Lehrer oft dem Schüler gibt, ist no ki. 
‚getan. Denn die „Unnatürlichkeit” einer Harmo Nicht 
ja nur die Folge des Nichterkennens einer ge ist 
segmäßigkeit, die sich. aber nicht in Regeln Free 
sondern im speziellen Fall aus der Entwicklung der a 
lodie begründet ist. | = 
Überblicken wir die harmonischen Ausdeutungsm; 
lichkeiten, die uns durch die bisher gelernten Mittel Ki 
boten werden, so können wir z. B. die einzelnen Sal 
unserer C-dur-Tonleiter- wie folgt harmonisch Intethee | 
‚tieren: | FIELEN | Ä 
CC : T oder S oder $:mit Sexte. > 
d. : D, D mit Septe, oder $ mit Sexte, auch verkürzte 
Formen dieser Akkorde. | 
e-T.-: NE en RE EL 
f : S, auch $ mit Sexte oder D-Septakkord oder D- 
| Septnonakkord, auch deren verkürzte Formen. 
& : D oder D-Septakkord oder D-Septnonakkord. 
a: $, S mit Sexte, oder D-Septnonakkord und die 
verkürzten Formen dieser Klänge 
h : D, D-Sept- oder D-Septnonakkord, auch deren 
| verkürzte Formen. 
Außer der 3.. 5. und 7. Stufe kann also jeee w 
s 
ch über 


reiche Möglichkeiten verfügen, anderseits aber au 
die richtige Wahl im Klaren sein müssen. 


afür > 
Ä Im folgenden geien einige Anhaltspunkte da 
gegeben. ! | 
| | R „he? 
.$23: Die Grundtypen des harmoni® 
NEN  . Verlaufes ; 
IC, 


TER R | ann 

' Hinsichtlich des harmonischen Verlaufes k ‘ 

vier Typen unterscheiden: SF f we 

‚1. Lieder, deren harmonische Struktur MUF «u „Je 
: Iderblüb - 


D besteht, wie z. B. „Rosenstock, Ho 
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gang i ans Brünnele“, „Bald gras ich am Neckar“, „Hab 
mein Wage voll gelade“ u. a. 

Meist wird der Fragestellung T-D das Antwortmotiv 
D-T gegenübergestellt. 

Die schlichte volkstümliche Guitarre- oder Lauten- 
begleitung erweist sich hier als einfachste und natür- 
lichste Lösung: 






Sing- ' 
stimme | 


Mit der Begleitung des 2. und 3. Taktes durch die D- 
Septharmonie ist die einzig richtige Auffassung des a 
als D-None gegeben, während das a des 4. Taktes als 
Vorhalt zur T-Quinte behandelt wird. Die Harmonisie- 
rung dieser drei a im subdominantlichen Sinne würde 
eıne dem Charakter des jüngeren Volksliedes ganz wider- 
sprechende Unruhe in der Harmonik herbeiführen: 


T[S DIS D|ST 
Gegenüber dem älteren, außerordentlich harmonisch 
‚labilen Volkslied beruht das jüngere auf einer ausge- 


sprochen konstanten, meist nur taktweise wechselnden 
armonik. 


2. Lieder, deren melodischer Verlauf kadenziell vor 
sich geht und die darum die $ einbeziehen. So hat das 
Lied „Drunten im Unterland“ (Beispiel 4) im 1. und 
Teil (der Reprise) ausgesprochen kadenziellen Charak- 
*°r, während der Mittelteil nur auf T und D als Frage 
und Antwort gestellt ist: | 


14 


Einen ähniı 
sind schon da“ und, 


3, Einteilige Lieder, 
im Nachsaß der 5 zustre / ( 
Feinsliebehen“, „Die Gedanken sind frei”, 
Mitternacht“, 


im Vor 


zugend, 
habe mein 
„Steh ich in finstrer 


einen Blick“ u. a. 
anzartigem Charakter 


Bei Liedern mit ausgesprochen t 
wird die Wahl der harmonischen Mittel nicht schwierig 
<ein. Auch hier liefert die volkstümliche Instrumental- 


begleitung die einzig richtige Lösung: 





—nna Ya 
n | T D DD 
Singstimme ya I zu N 
a „ei er 





g der 


In solch er, | | 
ıen Fällen 
” i - » ein fi »} + u .. 
rel N . 1 16 ıl 1 = * 
odischen Entwicklung ray sich, das Gert“ 
egen: 


Verne 
nt 
” ren 
m 
u eng - 
Zn 
BET, 


GH 1®) N akası 
. Ze a . i T 
5, mr in nn nn en a ne VERREEHEERHER De D i 
ı u Bi Mi KR EEE — EHER VEIT. BT 
J ee ee @— —— rg u 
Er Ber nee —— 
— Meurer en 
ern 
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Die S. des 6. Taktes erscheint hier ausgesprochen als 
Zielpunkt der ganzen Entwicklung. Von der Sinnwidrig- 
keit eines Vorwegnehmens der 5 überzeuge man sich 
dwrch Spielen folgender Harmonisierung der ersten 
vier Takte: | 


T|ISD[DS|T oder noch schlimmer T} 5) SI T 
4. Lieder, die im Vordersag kadenzieren und im Nach- 


sag nur T und D bringen, wie z. B. das Kinderlied 
„Fuchs du hast die Gans gestohlen“: | 


—— 





re ee j 


Vordersaß  Eich6 2 >5 Nachsag 
TITESITISITA:DITIDIT}] 
Es konnten hier nur die Haupttypen gebracht werden. Die große 


7ahl modulatorischer Lieder sollte hier überhaupt .nicht erfaßt 
werden. Es handelte sich hier zunächst um eine Klärung der wich- 


tigen dominantlichen Verhältnisse. 
$24. DieBearbeitung für acappella-Chor. 
Bezüglich der Satweise für 4-stimmigen gemischten 
Chor ist nicht viel zu sagen, da sie ja seit Beginn unseren 
Übungen zugrunde gelegt wurde (siehe Beispiel 92). 
Für Männerchor muß der Sa auf den Umfang der 
Männerstimmen (F bis’a) gebracht werden (Beispiel 94). 
Für Frauenchor muß der Sat auf den Umfang der 
Frauenstimmen (f bis a) gebracht werden (Beispiel 96). 
Oft wird der dreistiimmige Sat dem vierstimmigen 
vorzuziehen sein, da er aufgelockerter klingt (Beispiel 
93, 95, 97). 


Stimmkreuzungen sind dabei tunlichst zu vermeiden! 


Ein Hauptaugenmerk ist auf melodische Baßführung 
zu richten. Da das melodische Element das Intervall der 
Sekunde ist, wird auch in der Baßführung Sekund- 
bewegung anzustreben sein. Ein Baß, der sich fortwäh- 
rn in Quarten- und Quintenschritten ergeht, ist jeden- 
alls nicht als melodisch anzusprechen. Wir haben durch 
Fe rungen, Vorhalts-, Durchgangs- und Wechsel- 

orde genug Möglichkeiten, die Baßführung melodisch 


RN, * 


E Roi 
ei. 
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restalten. "Natürlich schließ iR hen. 
Te vanduna der Sprungbewegung nal! Aue. ‚Kraft ’ 
Quart- und Quintschritte sind nam eg enziellen 
Abschlüssen angebracht. Man nlrion 2 1: en die 
häufige Wiederkehr einer an u Ühärrewich rund. 
stellung, da sie in dieser Gestalt 2 “ Ber t üher 
andere nicht in der Grundstellung ge 1. e Akkorde he. 
kommt. Auch hier kann ie Verwendung einer Umkeh. 


rung mildernd wirken. 
Bei sekundenweiser 


t das die vorübergehend. 


Melodieführung versuche man 

“ L. " > 7 
den Baß in Sexten oder Dezimen mitgehen zu lassen, 
Dies ist ein vorzügliches Mittel, um die Außenstimmen 


aneinander zu binden. Doch darf dies nicht zur Manier 


werden. denn die Baßstimme soll doch ihre selbständige 


Führung nicht vollständig aufgeben, indem sie in das 
Terzen- oder Sextenschlepptau der Oberstimme gezogen 
wird. Gerade in dem wechselweisen Zusammen- und Aus. 
einandergehen der Außenstimmen liegt ein besonderer 
Reiz. ER ea 

Ein Sat ist gut, wenn die Außenstimmen ohne Mittel- 
stimmen bereits ein klares Bild der harmonischen Ent- 
wicklung geben. Derartige Außenstimmen können dann 
ohne weiteres auch für den zweistimmigen Sat übernom- 
men werden. Man überprüfe in dieser Hinsicht nach 
Fertigstellung eines Saßes dieses Verhältnis der Auben 
stimmen! me REFOR | 


$ 25. Die Bearbeitung für eine Sing- 
stimme und Instrumente 


Die Instrumentalbegleitung zu einer Singstimme kan! 
in folgender Weise durchgeführt werden: N. 


j2) gierstimmig in enger Lage, wobei die Oberstimme 
e a 

wird gieitung mit der ‚Singstimme unisono gefü : 
| b ' „ . 1 . \ 5 
in aerstimmig als selbständiger Sat, wobei die Ober 
eführe er Begleitung unabhängig von der Singstimm® 
u | wird. Man achte dabei, daß zwischen. der ins“ 
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stimme und dem begleitenden Baß keine Quinten- oder 
Oktavenparallelen entstehen (87 a). Quintenparallelen 
mit der Singstinnme sind überhaupt in allen Stimmen 
ausgeschlossen. Dagegen können die drei oberen Begleit- 
stimmen gelegentlich in Einklangs- oder Oktavenparal- 
lelen mit der Singstimme gehen (87 b). 


a) nicht: b) möglich: 
7 TRETEN TR a RT VE I Be a Tara mu 
Ve 1 ED rn un een 
| Y Ten ze= Zaren 
| Der Jäger ausKur-pfalz 
| "EEE SEA BEE TRBEE TE DE, BETTEN | EEE 
A a TER IE ERS ER DE a 
200 4 EEE 
87 . 








l ” 
>: ei FR an, 
X ER ie Je zn mean En 
ZH ee en va 1 


c) init akkordlicher Figuration. 


Wir verstehen darunter die Zerlegung der Akkorde in 
Begleitungsfiguren. Dabei ist zu beachten, daß bei Har- 
Mmoniewechsel nicht willkürlich herumgesprungen werden 
darf, sondern daß hier das (seseg der Stimmfortschrei- 
tungen wie bei geschlossenen Akkorden gilt: 


rg 
88, Zr 
E TFESee Fee 





Rine Begleitungsfigur soll im Verlaufe einer Salz: 


üppe ihre Struktur nicht ändern. Der Übergang in eine 

dere Figur soll demnach nicht innerhalb eines for- 
| zu Abschnittes erfolgen (‚Kontinuität der Figur“ bis 
| blauf des Abschnittes). | 


ee 


Einige Begleitungsfiguren: 
| Aus L 
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Schumann und Brahms 


FE el 





= 
an 


mn Sn 
Be 


6. Ein Auftakt, der nur eine Zählzeit ausfüllt, wird 
im a cappella-Saß nicht harmonisiert: Sopran und Alt 
bringen ihn unisono, Tenor und Baß ebenso eine Oktave 
tiefer. Längere Auftakte werden ausharmonisiert 
(Deutschlandlied!). Bei Liedbegleitungen werden kurze 
Auftakte überhaupt nicht berücksichtigt und mit Pausen 


versehen (87). 
$ 26. Beispiel verschiedener Bearbei- 
tungsmöglichkeiten eines Liedes. 


Wir wählen das Volkslied „Bin i nit ein Bürschle“, 
weil an diesem Vielerlei aufgezeigt werden kann: 


Schwäbisches Tanzlied 






auf der Welt? Y 


j it ein Bürsch-le 
urotaeer auf dem Feld? 


{ Bin 
"\ spring nit wie ein Hirsch-le 











Auf ‘dem Feld im grü - nen Holz 


mg: | 
G— a | 
. —— 
Fre T 
geg - net mir ein Jung - fer stolz. 
ei ind! 
2. Guten Morgen, Jungfer, komm sie 


ill sie mit mir tanzen, geb en | 
8 Stübl f und ab geschwind, hend 
Und dann ein Gläschen eingeschenkt! | ‚(3. Str. umete 


Jet auf! 





N en spiel 
.. Musikantel! AR obendrauf! 
“2 a ip ein Tänze 
[22 j | 
Spiele n ' 

Der ‚Obendrau 
ron FESEER 
Gem lu - sti an 
AN I —— = 
E 9 hen-dratif > 


e Ö 5 


a 
re En 76 se | 
“ Tanz 8° 
Fa ! 
Iyse (sie Beispiel 912). anst: 
gr L d weist eine deutliche he Gliederun 
Di bei zwei Takte bringen einen (Quintanstie, 
auf. lb der T, der im folgenden «Takt über die Drei. 
janer ws= zur 2. Stufe a vorstößt. Damit ist für den 
Teil die Bewegung T-D gegeben. In den nun 
ee [,) des zweiten Teiles erscheint die 


er 4 Takten (° 
a Oussibewögung d-a des ersten Teiles auskompo- 
niert, wie die Taktschwerpunkte zeigen: d-c-h-a. Der Ab- 


schluß der 1. Strophe findet daher wieder auf der D statt, 


he 


die in ihrer Fragestellung die Wiederholung (2. und 
3. Strophe) herausfordert. Erst der an die 3. Strophe | 
angehängte „Obendrauf“ bringt die abwärtsgerichtete | 
Sekundbewegung zum Abschluß, indem die Melodie, von 


D-Grundton d ausgehend, die Abwärtsbewegung durd | 


entgegengesetzte Richtung auspendelt (d-e-fis-g). 


gt. 





Ph haben es somit mit einem ausgesproch 
wer zu tun (1. Typ), so daß eine Verwendung der 
te Beschwingtheit des Ganzen nur hemmen W 


| RER Bearbeitungen für Chor. 
mischten Ch 


„anfele 73 
5 hnt ’ d. h. er bewegt sich srößtentel 5 ın 


urde 


st eine Bearbeitung fir vierstimmig. me 
1 . S 
or. Dabei wurde der Baß an die Ober nie" 


exten mit ih 
der Unters 
Jezimen 0 urde als Durchgang ( Ei 
Be - ir den Baß ; 
j} Ta bendrauf lassen w 
Beim eftatoetsch nachsingen: 
n 
Takte 


r. Das lette Achte) 
nicht als Ss!) aufgefaß, 


n den lebten drej 





| ielehre- 
N, Srabner, Handbudcı der Harmon! 


a2 | 
Aus der vjerstimmigen Bearbeitung k; | | 
dreistimmigen Say erhalten. Es ist ahnen 2 Ä 
daß jede Harmonie möglichst durch Cunaı zu Es x 
Quinte ausgedrückt sein soll. Bisweilen on, ten | 
Anfang und am Schluß, die Auslassun von 


ndig sein, SO daß der betreffende Akı. der n en 
tem Grundton und kord m ht, 


am 
notwe 
deppe 
Anfang). 
Leittones sog! 
Grundten (oh 
scheinen lassen. 
esvollständigkeit der Harm 
e Onien 


Die Dreiklang 
meist nicht ohne Sprunsbewes » 
prungbewegungen in der Mittels: 
timme 


möglich sein (Vorsicht vor fehlerhaften Parall 
= » . .. ‘ ra 
hit es sich, die Männerstimmen el) D.. 
oelı 
oO Ichst ın 


bei empfie 

die Nähe des Alt zu legen, da bei zu großer E 

eine klangliche Aufspaltung erfolet. »er Entfernun 
1e 


zn mit den Bässen unisono singen, ist d 

er Männerstimmen auf die geringe Spa Ser Llmfan 

Be . \ ge n 0} be) 

etwas über einer Oktave (von ce bis d') bi chränk = 
:schränkt. 


der Terz 
| erscheint ( it ya 


Ja manchmal wird die ko 
a RS rrekt 
ır ein Einmünden in I Auflösun, 2 
* e & 
ne Terz und Quinte) als n tdreif, = 
er. 


Alt 





Es folet ei 
ei teen, ee) er gen ; 
st eine Bearbeitung für vierstimmigen Männer 


chor {d 
e 1st ei 
(der Tenor ist eine Oktave tiefer zu lesen): 





83 
selbe dreistimmig, nach A-dur tr 
Das | 


ANSponiert: 





'stimmi Frauen- 
B ' ür vier- und dreistimmigen | 
tung für vier m Brei 
Die rer Er eine Een erg en 
- reistim migen Männerchors (Beispie 
' 
und dreistı | 





v =p 
| : u —n— / PD 
Szm———sn 
—4 =: =, = ar 
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Für die Herstellung eines zweistimmigen 8 


= .T B Ä >] eh: 
IT. Riemann ausgezeichnete Anweisungen. Er Forde Eh 


allem eine vollwertige harmonische „Interpretagio aA 
zu bearbeitenden Melodie, indem er als wicht: 
Grundsaß die Regel aufstellt, daß „jede neueinen. 
Harmonie durch ein sie bestimmi kenntlich mach 
Intervall vertreten sein soll”. 


er 
teng, 


Gute Vertretungsintervalle sind: 


für den Dreiklang: Prime und Terz, auch Terz ? 
Quinte, d. h. die T von C-dur wird am besten en 
r» 


ende, 


treten durch die Intervalle c-e oder e-g, also durd, | 


das Terzintervall bzw. dessen Umkehrung, (j. 
Sexte; 


für den D-Septakkord: Terz und Septe, auch Quint« 


und Septe, d. h. der D-Septakkord von C-dur wird 


am besten vertreten durch die Intervalle hf 


oder d-f; 


für die S- mit Sexte: Prim mit Sexte, d. h. die $S mit 


Sexte in C-dur wird am besten vertreten durd 


das Intervall £-d. 


_ Dagegen gelten als schlechte Vertretungen: 


Prime mit Oktave, Prime mit Quinte, kurz alle 
„leeren“, d. h. terzlosen Intervalle, also leere Ok 
taven, Einklänge, Quinten und deren Umkehrun 
gen, die leeren Quarten; 


ferner alle „absoluten Dissonanzen“, also alle Sekun 


den und Septimen. 


Die Festlegung neu eintretender Harmonien durdı 
gute Vertretungen wird ganz besonders oft mit den P° 
tonten Taktteilen zusammentreffen; ihre richtige Anwe" 
dung ergibt daher das Vorherrschen von Terzen IE 
Sexten auf schweren Taktzeiten, eine Tatsache, AU - 


die außerordentliche funktionelle Bestimmtheit des Ba 


nn En EEE 1 En. nn En A 
. ae u u EEE u 
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an Unlersuche dies. 
nen!). 


schen zweistimmigen Sates beruht G 
bezüglich die zweistimmigen Inventio 


..* = . + y - 
E H 
. an ee a EEE u REN Be 


-i Li 
Doch sind schlechte Vertretungsintervalle durchaus 


nicht ganz ausgeschlossen. Sie sind möglich: 
j. Am Anfang und am Schluß (Beispiel 981. ; 
bei formalen Abschnitten (Bsp. 98, er 


9, Nach erfolgter Fixierung der neu eingetretenen Har- 
monie (98, 5. Takt die leere Quinite e-h, nachdem 
der D-Septakkord durch das vorausgehende Inter- 
vall h-d festgelegt wurde). 


3. Durchgangsweise: 


4. Als Übergang von Terz zur Sexte und umgekehrt: 


* 


a — 
re 
— er — 


I 
> 
oo. onjelsweise 
Die barocke Schlußformel, wıe wir Enden, e 
in den Bachschen zweistimmigen arvalle der Quinte 
vorzugt ganz besonders die Een ne u des sonst mil 
und Oktave. Sie wirkt gerade 4: Vorherrschens der 
äußerster Konsequenz durchgefühtn un 
erz und Sexte umso einschnelden 


estimmter. 


Fre diesen Ausführungen 

ge Bearbeitung unseres 

PUPpt sich ala eine Zusammenlegung 1 ein Bewei® da 
\seres vierstimmigen Sate® ne ung en 
“ser der in $ 24 erhobenen ae e Mittelst 

K die Außenstimmen audı wicklung B° 
“res Bild der harmonischen Ent 


‘r die 
können W! Sie enl- 


jmmen © 
ben sollen: 





2. Bearbeitungen für eine Sin 


8sti 
mit Instrumentalbegle me 


1 tun g *), 

Es empfiehlt sich, zuerst die Beglei 
vierstimmigen Sat zu entwerfen (99 
man den Sa mit Begleitungsfigureı 


tung in schlichten 
a), dann erst arbeite 


ı aus (99 h): 





7 
Singstimme 
99, 
a) 
Entwurf 
E30) 
b) : 
Klavier Va Te — z 
(oderStreich- If 37 - ze ze 
ZW, Bläser- abe 
Quartett) [= “ = 5 
f & 
i : | : n gibt er 
W, \ralaı® Anweisungen zum Begleiten von Volkslieder 


»eitrag zur Harmonielehre“ I. Beiheft 1 





Bei de 17 . 
enütst, = ee wurden hier nachschlagende Achtel 
ürchgangsb ausenviertel im 3. Takt wurde mit einer 
Bangsbewegung yerd ausgefüllt (die dabei in der Durch- 
M zweiten re verdoppelte Terz h ist unbedenklich). 
imme dee - wurde versucht, der absteigenden Sing- 
-h-a eine aufsteigende Begleitung (Ober- 


Sımm 
© h-c-d) entgegenzuhalten. 


verschiedene 
oder Streich- 
d Bläser ge- 


lese fi .' 

"eise en Begleitung kann nun auf 

| varı | 5 Hiyase werden, z. B. mit Klavier, 
ischt. äserquartett oder Streicher un 


einfachere Beglei- 


Wir he | 

t bri | 

ung fi: ingen zum Schluß noch eine 
drauf eine noch 


5 ur . 
mehr a. Streichtrio, wobei der Oben 


au 
| e . 
Selockerte Figur ausführt: 


88 
100. 


Singstimme & 


Violine | 
/ 
Bratsche 






Violoncello 
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